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IV.4. EL PALACIO DE DUEÑAS
Aunque pueda parecer gratuita la afirmación de que la historia de la ar-
quitectura es, en gran medida, la historia de los edificios, resulta opor-
tuno recordarlo una vez más al comienzo de este trabajo para hacer hin-
capié en que lahistoria de aquéllos no concluye con la terminación de
las obras sino que, al contrario, comienza en aquel preciso instante. La
historia del edificio tiene, sí, un principio proyectual y una materializa-
ción formal a través de un proceso constructivo, pero ciertamente sólo
hemos asistido hasta entonces al nacimiento de la criatura que tendrá
por delante una vida más o menos larga. Así como al descimbrar un
puente de piedra o la nave de una catedral comienzan a funcionar los
elementos que integran sus arcos y abovedamientos, al igual que un
adulto que se tiene en pie sin el auxilio de apoyos prestados, también
podemos decir que es entonces cuando aquella construcción empieza a
vivir por sí. Desde este punto de vista resulta fácil sostener un símil bio-
lógico, pues aquella vida estará sujeta a achaques físicos, a injertos, de-
generación de sus tejidos, mutilaciones, etc., que en unos casos favore-
cerá al paciente y en otros producirá un deterioro, a veces irreversible,
que terminará con la existencia del edificio. Y si bien el ciclo vital de la
arquitectura es, en general, más largo que el del hombre como indivi-
duo, tampoco aquélla escapa al fatal devenir cantado por Jorge Manri-
que. Es éste precisamente uno de los retos de la arquitectura y obsesión
de algunos de sus patronos y artífices: desafiar al tiempo con poderosas
y masivas construcciones, emulando a la propia naturaleza, creando au-
ténticos accidentes en el paisaje, sin darse cuenta de que aquéllas tam-
bién acaban siendo erosionadas por los agentes naturales potencialmen-
te acelerados hoy por los que el hombre no sabe controlar.
El hecho es que las biografías de los edificios son las que constituyen en
definitiva la trama de la historia de la arquitectura. A través de ellas co-
nocemos la influencia de determinados modelos, la extensión de ciertas
tipologías, la ascendencia de algunas soluciones constructivas, el carác-
ter culto o popular de su comportamiento, etc. Ahora bien, de estas bio-
grafías no sólo interesa su mundo de relaciones con el medio, sino tam-
bién lo que en ellas hay de intimidad, de historia interna, en una pala-
bra, de su ser en'el tiempo. Es ésta una de las facetas que hacen de la
arquitectura algo muy distinto a lo que son las demás artes plásticas,
pues ni la pintura ni la escultura plantean una problemática tan com-




COMO PROCESO HISTORICO: EL
CASO ESPAÑOL, 1800-1950
Por último presentamos el caso de la estabilización provisional
lacio de Dueñas en Medina del Campo. El edificio, convertido
mente en un centro docente acusaba problemas de fisuración de su
tro, que hacía temer graves riesgos de estabilidad.
La actuación aconsejable. consistió en un apeo provisional de los
dos y de la arcada del claustro que permitiese mantener en ';P¡-"i,riK
centro docente y actuar sobre la arcada si tras un estudio al
deducía la conveniencia de su consolidación.
Los cuatro ejemplos presentados, constituyen modelos en los
evaluación nominal de sus condiciones de seguridad y la investigad<
previa pueden ser la base para definir la forma más correcta de
la intervención sobre el edificio.
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la pintura ni la escultura han ido incorporando y acumulando fi~
mente la propia historia sobre sí como sucede con la arquitectura.,
en este sentido puede considerarse una SUerte de palimpsesto con gl
al margen. Ello es tan cierto que resulta falso y engañoso enhebr
historia de la arquitectura partiendo de situaciones simples e ínstá
neas sin conocer lo que el tiempo ha ido modificando, añadiendo()
tando. Sólo con esta perspectiva de imagen constantemente viva,fll
casi impresionista, puede entenderse la historia de la arquitectura
como la Historia con mayúscula, está sometida a una dinámica vÍtét
soslayable. Precisamente la arquitectura tiene un compromiso tal
la historia que cuanto más compleja es ésta así resulta también aqu~
y de ello da fe nuestra plural y poco conocida historia de la arquité
ra española. Esta no alcanza, ciertamente, las exquisiteces de la~t
tectura italiana, ni posee la disciplina de la francesa, por ejemplo,p
guarda, en cambio, tal riqueza de matices y rincones que sería inútil
car otra experiencia análoga fuera de nuestro país. Historia y Arqui
tura han ido aquí de la mano. Una historia que cuenta con la Alham
y El Escorial, con la mezquita de Córdoba y la catedral de Jaén, ca
monasterio de Poblet y la capilla de San Miguel de Celanova, con
ciso Tomé y Juan de Villanueva, es sin duda una historia difícil de
tar, pero también apasionante. De ahí la ignorancia de muchos yel
chazo de tantos. De ahí el conocer mejor los foráneos procesos lirte
que la abigarrada historia propia.
Estas y otras reflexiones análogas que podrían hacerse en la misIll:;l
nea inciden de lleno en el problema de la restauración de monumeIlt
dado que a las cuestiones generales de índole técnica, se unen dificlll
des específicas derivadas del particular perfil de nuestra historia el
arquitectura y de esa otra historia paralela que es la historia de su
tauración, entendida ahora ésta en su sentido más amplio. Que al
toriador de la arquitectura le conviene conocer esa segunda historia
algo que no necesita argumentación. Desdichado de aquel que se a
tre en el estudio de la arquitectura gótica francesa sin saber lo queés
debe hoya la Comisión de Monumentos, a Lassus, a Viollet-le-Duc
otros, en el pasado siglo!, así como a los criterios seguidos para su
construcción a raíz de la Primera y Segunda Guerra Mundial. ¿Enq
porcentaje las catedrales de Rouen y Reims, por ejemplo, son origiIl
mente góticas? ¿Desencanto? No. Simplemente secuencias de una h
toria real a la que no cabe sustraerse. Es más, y como experiencia p
sonal, no concibo la enseñanza de la historia de la arquitectura sin
crítica de lo que podríamos llamar proceso de conservación. Por las ll1
mas razones, pero ahora en sentido inverso, al restaurador le urgec
nocer la historia de la arquitectura, sea cuál fuere su posición doctriIl
al respecto, pues no puede eludir su compromiso con un testimonio
naturaleza histórica como es la arquitectura heredada.
En ese punto no son admisibles ya por más tiempo frivolidades, ni br'
llantes golpes de gong, ignorancias conscientes, errores de apreciació
sobreactuaciones , estériles grafismos, ni concesiones al espejismo del
revista de moda. Por el contrario, resulta de todo punto exigible Ul1
competencia probada y suficientemente contrastada con historiadore
arqueólogos, químicos y especialistas en campos muy específicos qti
tengan y puedan decir algo en relación con la problemática que ofrezc
una determinada intervención. Nuestro patrimonio arquitectónico, qti
antaño corrió el peligro de su destrucción por abandono, tiene hoy otr
amenaza de daños igualmente irreversibles, al no contar con una
tencia suficientemente preparada y competente por parte de los
cos que tienen a su cargo obras de muy específico carácter históric02 ,
de todo lo cual ya se lamentaba Torres Balbás hace muchos años3 . Por
muy doloroso que resulte el decirlo, si ayer la Administración Central
desatendía tan rico legado patrimonial, hoy, en 1986, y con medios que
en determinados casos resultan excesivos, hay actuaciones a cargo de al-
gunas Comunidades Autónomas verdaderamente hirientes que van mi-
nando como un cáncer nuestra arquitectura. Políticos y arquitectos tie-
nen aquí una responsabilidad dificil de medir por su gravedad.
En el fondo la cuestión es más sencilla de lo que parece, ya que no se
trata de descifrar enigmáticos criptogramas, ni de aplicar teorías inson-
dables utilizando una terminología para iniciados que tantas veces re-
sulta pueril, sino de utilizar el sentido común y ofrecer una garantía
científica en el trabajo para que la arquitectura tenga, en este campo es-
pecífico, la aceptación y respeto que merece. ¿Cómo fueron anteriormen-
te y en nuestro país las restauraciones monumentales, utilizando este
término común que incluía toda la gama de matices en que después ha
ido desglosándose hasta llegar al más reciente y menos afortunado de
«intervención»? A ello dedicamos las siguientes líneas.
Desde una óptica histórica la restauración monumental presenta inicial-
mente tres frentes que conviene atender por separado, si bien hemos de
entenderlos como hilos que se trenzan continuamente, creando relacio-
nes de mutua interdependencia y recíproco influjo. Me refiero a los as-
pectos teóricos, legales y prácticos. Resulta fundamental entenderlo así
porque, a mi juicio, lo que deslinda la «moderna» actividad restaurado-
ra de las intervenciones que a lo largo de toda la historia de la arqui-
tectura se han producido, es justamente la simultaneidad de aquellos ni-
veles, forzando la teoría a la práctica o viceversa, y limitadas ambas por
unas disposiciones legales que, en realidad, dependían de la experiencia
de aquéllas. Es una suerte de círculo vicioso, pero bien podría servir
para separar en este campo cuanto ocurre a partir de 1800, por manejar
una fecha redonda, de lo que fue anteriormente la simple práctica pro-
fesional para dar respuesta a problemas muy locales. En algunos casos
aquélla podía ir acompañada de una disposición real, eclesiástica, cor-
porativa o privada, pero nunca del imperativo de una ley general. Asi-
mismo tampoco pueden excluirse posiciones que se movieron antaño en
el campo de los gustos o preferencias, pero nunca éstas con un sentido
apriorístico, teórico o doctrinal de universal aplicación. Ciertamente lo
que hoy entendemos como restauración es un concepto «moderno» que
encierra un triple contenido inicial igualmente nuevo. Viollet-le-Duc ya
señalaba en su Dictionnaire raisonné, al comienzo de su artículo sobre
«Restauration)}, que «Le mot et la chose sont modernes»4.
Con anterioridad al siglo XIX se habían producido, sí, constantes restau-
raciones, más allá ahora de la simple labor de mantenimiento, con un
sentido esencialmente funcional, sin ese matiz histórico que el roman-
ticismo aportó a la restauración «moderna» del siglo XIX. Ello no resta
interés ni actualidad a tantas intervenciones que se han producido en
los viejos edificios, desde la reconstrucción de la Acrópolis de Atenas en
el siglo de Pericles hasta la Europa de Napoleón. Se dieron incluso pro-
puestas absolutamente modélicas por su condición de revolucionarias y
que hoy todavía nos sorprenden por lo atractivo de sus planteamientos.
En esta línea se podría citar, por ejemplo, la «recuperación» y «rehabi-
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litación» del Coliseo de Roma para que dejando de ser un edificio <<in
ti1» tuviera un nuevo uso. Me refiero al proyecto de Domenico FontaIl
para transformar el anfiteatro Flavio en una manufactura de lan
(1590), dentro del plan trazado por Sixto V para recuperar el viejo sol
de la ciudad imperials. Aquel proyecto contemplaba la formación deJi
barrio obrero que tendría sus viviendas dentro del Coliseo sobre lost
lleres de hilado, es decir, algo que hubiera colmado los sueños de los Fb
rier, Cabet y demás utópicos del siglo XIX.
Mas no querría salirme del ámbito español a la hora de señalar tb
tipo de ejemplos, ya que lo que sucede en Europa nos es mejor conb
d06 • La idea de que predomina lo funcional sobre otros criterios de/í
dole histórica o cultural, aparece constantemente cuando se analizél
amplia casuística de las restauraciones anteriores a 1800, aproximad
mente, que es cuando se refuerza la conciencia histórica de la arquit~
tura. En realidad aquella búsqueda de una arquitectura nacional quéi
corrió todo el siglo XIX produjo una peregrinación retrospectiva quei
a suponer para la arquitectura una valoración y condición históricas
las que hasta entonces había carecido. Así, cuando en el pasado sigl
aún hoy se restaura un monumento arquitectónico, lo que hacemos
recuperar un bien cultural de amplia magnitud. Por ejemplo, cuando
1973 se restauró y consolidó el Acueducto de Segovia se decía que«
una obra capital en la riquísima historia de la arquitectura hispánicél
es el signo representativo de un momento de la cultura española...
Acueducto de Segovia es el más importante del mundo romano ... >,7,
decir, se da una visión transcendente y referencial de la arquitectuI"
que va más allá de su mera realidad física y mecánica. Pero cuandO e
mismo acueducto se restaura en el siglo xv o en el siglo XVIII8, se persi
gue por encima de todo su funcionamiento y si bien no fueron ajenos
su belleza ni a,su antigüedad (en el siglo XIII ya se hablaba de su adnlÍ
rabIe arquitectura), lo que importaba era precisamente su buen estad
de salud y su función como tal acueducto. Así las más antiguas ordéS
nanzas y provisiones sobre el Acueducto de Segovia (Juan II, Enrique IV,
Reyes Católicos) tratan este tema como un problema de aguas y repart()
del coste del «repaso» y mantenimiento del acueducto, pero nunca cOlll
un problema arqueológico inserto en un debate cultural. Insisto en qu
es capital entender este matiz para captar lo que se quiere significa
cuando se habla de restauración frente a esa larga etapa anterior en la
que se acometieron intervenciones que no tuvieron en cuenta la historia.
como meta o límite del proyecto.
A mi juicio aquellas intervenciones pueden incluirse en dos líneas dis-
tintas y complementarias que son, por un lado, las adiciones de elemen-
tos correspondientes a etapas distintas en una historia acumulativa, que
a menudo exigen demoliciones parciales del cuerpo al que se agregan,
y, en segundo lugar, la simple reconstrucción de lo arruinado. Como
ejemplo del primer caso podría servir la dilatada historia de la catedral
de Toledo, la cual desde el siglo XIII hasta el año 1800 en que se termina
la neoclásica Puerta Llana, recorre de forma abreviada la historia de la
arquitectura española, donde no sólo los modelos iniciales del gótico del
XIII, sino los cambios introducidos en su estética y técnica de los si-
glos XIV y XV, están allí bien representados. Así mismo el renacimiento
cuenta con muestras que van desde el estilo Cisneros y el primer plate-
resco de un Covarrubias hasta las más adustas expresiones escurialen-
ses allí llevadas por Jorge Manuel Theotocopuli. El barroco templaóo
del XVII, el vitalismo desbordante dieciochesco de un Narciso Tomé para
acabar con la vuelta al orden de Ignacio Haan, todo tiene allí cabida.
Cada una de estas actuaciones suponía un arañazo en el viejo edificio
gótico, por lo que deben considerarse como situaciones que entrañan in-
terés para una historia más larga de la restauración e intervención mo-
numental que no es ahora el caso.
Así mismo habría que tener en cuenta tantas y tantas reconstrucciones
de edificios arruinados por abandono, incendios, guerras o causas natu-
rales. Piénsese lo que en este último aspecto supuso para la arquitectu-
ra española que mira la frontera con Portugal el terremoto de Lisboa de
1755. Todavía quedan heridas abiertas entonces. A modo de ejemplo
puede recordarse también la política restauradora de la monarquía as-
turiana ante viejos edificios visigodos. Así, Alfonso III, en el siglo IX man-
da reconstruir una serie de iglesias en la cuenca del río Miño «qui iace-
bant in exqualido de ducentis annis». Entre ellas se encontraba la igle-
sia de Santa Comba de Bande (Orense), iglesia visigoda del siglo VII, que
ve reconstruirse la bóveda de su cimborrio, así como la adición de otros
elementos propios de la arquitectura asturiana9 . Bóvedas y cimborrios
fueron, lógicamente, zonas en las que se registran mayores daños y no
siempre debido a causas externas al propio edificio sino a abusos y erro-
res de cálculo. Tal es el caso ejemplar del cimborrio de la catedral de
Burgos. Sabemos que en 1467 se levantaba aquella linterna ideada por
Juan de Colonia, pero dado que la sección de los pilares sobre los que
apoyaba no estaban pensados para aquella sobrecarga, se produjeron
las primeras inquietudes y avisos en 1535, «cuando el crucero hizo mues-
tras de caerse». Se optó entonces por forrar los pilares, si bien ello no
impidió que toda la linterna se desplomara en 153910 . Inmediatamente
se planteó la reconstrucción y tras muchas consultas sobre «si se había
de reedificar el crucero siguiendo el orden del edificio derruido u otro»,
se encargó el nuevo proyecto a Juan de Vallejo. Este, con un criterio de
unidad formal debió de reproducir en líneas generales el volumen y las
formas del germánico modelo de Juan de Colonia, si bien enriquecido
con una insistente y abultada decoración que en el original debía ser
más contenida. Basta comparar el cimborrio actual con las agujas de
las torres y la linterna de la capilla del Condestable para comprobar que
se trata de una intervención «neogótica» en la que Vallejo no renunció
a los elementos de su tiempo, introduciendo piezas renacentistas en
aquella máquina de gótico aspecto (balaustradas, columnas jónicas, at-
lantes a modo de Hermes, parafernalia plateresca, etc.).
Estas concesiones a la arquitectura contemporánea del restaurador no
se dieron, en cambio, en la catedral de Sevilla, donde el hundimiento
del cimborrio en 1511, a los cinco años de haberse concluido la obra, no
afectó a su reconstrucción por parte de Juan Gil de Hontañón (1517),
cuyo pétreo abovedamiento primó sobre otras propuestas de soluciones
carpinteriles en madera11. En todo caso Hontañón debió añadir mayor
número de nervios y ligaduras según puede deducirse de su compara-
ción con el tramo primitivo que hoy subsiste de Alonso Rodríguez (1504).
De cualquier modo el tramo del crucero que hoy vemos se debe al pro-
yecto de Fernández Casanova, tras su hundimiento en 188812 . Es decir,
lo que tenemos en el caso de Sevilla es una reconstrucción de otra re-
construcción, y por este camino la historia íntima de la arquitectura se
hace cada vez más difícil al plantear problemas muy serios a la hora de
nuestra intervención, pues en cada uno de estos episodios algo se sacri-
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fica, algo se altera y en definitiva la imagen del edificio va modifica
dose. Muchas veces son cosas de poca importancia (molduración, ley
modificaciones en medidas, materiales nuevos, superficies trabaja.d
con un utillaje distinto, color, textura, etc.), pero que en su conjunto C()
tribuyen a fijar la personalidad de su caracter.
En la segunda mitad del siglo XVIII la consideración de la arquitectu
registra importantes novedades que bien pueden resumirse en su nue
condición de responsabilidad socialmente compartida y políticame
tutelada. En efecto, la arquitectura va a tener una garantía de Esta
tanto por la formación de los arquitectos a través de las enseñanzas
imparte la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, como])
la obra realizada con fondos públicos, controlando la calidad de los 1'1-
yectos por medio de la Comisión de Arquitectura de aquella mismas
poración13 . Pero esta tutela se refiere sólo a la obra nueva y a nosotf
nos interesa ahora la protección dispensada por el Estado a los vit::j
edificios a través de la Real Academia de la Historia, pues es allí dÓIl
empiezan a formularse los primeros criterios de protección que set
ducirán en escritos legales, argumentando siempre unos y otros el
rácter histórico de la arquitectura, esto es, lo que llamaban «antig'
dad»!4. Así se explica que fuere la Academia de la Historia y no la de
llas Artes la que se encuentre inicialmente ligada a este campo, pue
valor histórico de la arquitectura es previo o esta por encima de su
tud estética. Ello se desprende de la Real Cédula (6-VII-1803) deC
los IV que recoge las Instrucciones sobre el modo de conservar y reco
los monumentos antiguos que se descubran en el Reyno, baxo la insp
ción de la Real Academia de la Historia. En su introducción se lee: "Co
el deseo de hallar algún medio que pusiese a cubierto las antigüedaci
que se descubran en la Península de la ignorancia que suele destruid
con daño de los conocimientos históricos, y de las Artes ... ». A continll
ción se recogen las siete instrucciones redactadas por la Academia cu
encargo por parte del rey debe datar de 1802. Transcribiré en extrac
dos de estas recomendaciones, dado el interés que tienen como prirtl
peldaño de la futura legislación española sobre conservación de m0ri
mentos antiguos. Por éstos había que entender, según la primera iI1
trucción, «las estatuas, bustos y bajorrelieves, templos, sepulcros, te
tros ... trozos de arquitecturas ... y finalmente, cualesquiera cosas aún de~
conocidas, reputadas por antiguas, ya sean púnicas, romanas, cristi~
nas, ya godas, árabes y de la baxa edad». Es decir, daba entrada no sól
a la arqueología clasica sino también a la medieval. En el punto 7.° ha
bla de la custodia de los edificios en cuestión de tal modo que los dus
ticias de todos los pueblos cuidarán de que nadie destruya ni maltrat
los munumentos descubiertos o que se descubrieren, puesto que tant
interesan al honor, antigüedad, y nombre de los pueblos mismos ... Lo
mismo practicarán en los edificios que hoy existen en algunos pueblos
y despoblados sin permitir que se derriben ni toquen sus materiales para
ningún fin, antes bien cuidaran de que se conserven; y en el caso de ame-
nazar próxima ruina, la pondran en noticia de la Academia por medi?
de su secretario, a efectos de que éste tome las providencias necesaria.s
. • 15para su conservaClOn» .
La puesta en practica de tan buenos propósitos se vio detenida de un
modo brusco, en 1808, con motivo de la presencia en España de las tro-
pas de Napoleón y la consiguiente guerra que supondrían grave daño
para nuestro patrimonio arquitectónico. !anto los incendios, voladuras
y bombardeos, así como las medidas desamórtizadoras de José Bona-
parte, que se ciñeron principalmente sobre los bienes del clero regular,
representan el primer zarpazo sufrido por nuestra noble y vieja arqui-
tectura. En efecto, a raíz de la supresión de las órdenes religiosas (1809),
se derribaron sus conventos, al tiempo que en nombre de ambiciosas y
urgentes reformas urbanas cayeron gran número de iglesias. En Madrid
se decretaron medidas en este sentido en 1809 y al año siguiente desa-
parecían ya los conventos de Santa Catalina, Santa Ana, Mostenses, Pa-
sión y San Gil, así como las iglesias de San Martín, San Ildefonso, San
Miguel, San Juan y Santiagol6 . Si nos trasladaramos a una ciudad mo-
numental como lo es Granada, el panorama resulta aún mas desolador,
pues entre 1811 y 1812 se derribaron la iglesia y convento del Angel Cus-
todio, la iglesia de San Agustín el Alto, convento e iglesia de San Fran-
cisco, torre de San Jerónimo, la torre del Aceituno con la ermita de San
Miguel, la Puerta de Bibatauvin, ademas de las voladuras de la Alham-
bra que afectaron principalmente al flanco sur de sus defensas!7. Los cé-
lebres, por heroicos, sitios de Zaragoza y Gerona, el paso de las tropas
francesas por Monserrat, Toledo y Salamanca, por ejemplo, no harían
sino alargar una relación sin duda muy dolorosa y extensible a todo el
país. ¿Por qué se traen estos episodios aquí? Por dos razones que afec-
tan de lleno al tema de la restauración, pues por un lado se abría una
grieta desamortizadora que iba a tener mayor alcance aún en el Trienio
Constitucional (1820-1823) y en las medidas tomadas por Mendizabal
(1835), algunas de las cuales recaerían sobre edificios «tocados» ya por
la guerra, y, en segundo lugar, porque todos estos golpes acabarían por
producir una reacción proteccionista que evitó una política de masivos
e ignorantes derribos que hubieran dejado yermo el país y sin memoria
de sí mismo. Salvando las diferencias existentes se produjo en España
una situación paralela a la que había atravesado Francia a raíz de la Re-
volución de 1789, cuyos derribos y destrucciones crearon, paradójica-
mente, el ambiente propicio para su salvaguardia!8.
Algo analogo sucedió aquí con motivo de la supresión, en 1835, de aque-
llos monasterios y conventos de religiosos que no tuvieran mas de doce
individuos, agravado con posteriores medidas de más largo alcancel9 .
El Gobierno destinó parte de aquellos conventos a cuarteles y otros usos
afectos a la Administración, tales como carceles, juzgados, escuelas, hos-
picios, etc. Otra parte se ofreció a los ayuntamientos para los usos que
estimaran convenientes y otra, quizas la mas importante, salió a subas-
ta pública de acuerdo con las instrucciones aprobadas elIde marzo de
1836. Todo esto, unido a una reacción anticlerical y a una codicia in-
controlada, produjeron serios descalabros y destrucciones de una bar-
barie indecible. Haríamos aquí nuestras las sentidas palabras de Pedro
de Madrazo cuando, en 1836, escribe:
No abogaré por los conventos en sus corporaciones, por el sinnúmero de re-
legiones, cuya desproporción con respecto a.l número de habitantes de nues-
tras poblaciones movió al gobierno a su extinción, no ciertamente: pero sí
clamaré por la conservación de los buenos edificios que esas corporaciones
ocupaban...2o
En efecto, una cosa era las medidas desamortizadoras y otra muy dis-
tinta la destrucción de un legado preciosísimo. Fue entonces el mundo
del arte y de fa literatura, fueron los poetas, escritores y artistas en ge-
neral quienes se alzaron contra estas medidas surgidas en el momento
en el que la estética romantica reivindicaba precisamente aquellas pá-
ginas de nuestra cultura. El planteamiento de Mendizábal coincidía, en
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efecto, con la década romántica por excelencia (1830-1840), y por
no ha de extrañarnos que Madrazo escribiera aquellas palabras
dolido artículo desde una de las publicaciones más genuin:arrlerlte
mánticas: El Artista. Su lectura resulta recomendable para ver la
dura de aquel sentimiento de impotencia ante realidades ya consuIll
das, cuando nuestro deber hubiera sido el de «mejorar y conservar
-son palabras de Madrazo- aquella arquitectura. Entre los casos co
cretos recuerda Madrazo «la espantosa quema reciente todavía del su
tuoso Panteón de Poblet». Este hecho y la profanación de las tumbas rea.
les de aquel monasterio cisterciense21 produjeron incluso reacciones
nivel oficial, de tal modo que por una R.O. de 3 de mayo de 1840 «sell
servido S.M. la Reina Gobernadora mandar que no sólo se la informe dI'
cunstancialmente acerca del estado en que se halla el Panteón de:PÓ
blet, sino que todos los jefes políticos remitan a este Ministerio noti2i
de los templos de sus respectivas provincias en que existan sepulcr
que por serlo de reyes o personajes célebres, o por la belleza y mérito
su construcción, merezcan conselVarse cuidadosamente... ». Hay aquÍl!
elemento nuevo a señalar y es que no son ya criterios de antigüedad si
factores estéticos los que se exhiben como considerandos para la COIt
servación de los edificios. Así el protagonismo tutelar que hasta entoIt
ces había ejercido, al menos teóricamente, la Academia de la Histori
sería ahora compartido con la Academia de Bellas Artes. Historia y ar
serían a partir de ahora los argumentos esgrimidos para la conservació
y restauración del patrimonio arquitectónico.
El detonante que generó un mecanismo de defensa fue la política desá"
mortizadora de Espartero, bajo cuya regencia (1840-1843) se incluyero
entre los bienes nacionales aquellos del clero secular que Mendizábal ha
bía respetado. A ello siguió una nueva serie de ventas y derribos que s
frenó, en una parte muy pequeña, merced a la creación de la Comisi6
Central de Monumentos en 1844. Inicialmente y coincidiendo con lo
días mismos de la reorganización política llevada a cabo por los mod~D
rados, una Real Orden (2-IV-1844) encargaba a los jefes políticos de la~
provincias que remitiesen al Ministerio de Gobernación una nota deta-
llada de «los edificios, monumentos y objetos artísticos de cualquier es.-
pecie que fueran, que por la belleza de su construcción, su antigüedad,
su origen y el destino que habían tenido, o los recuerdos históricos que
ofrecían mereciesen ser conservados». Se trababa así de paliar, en par-
te, los efectos de la desamortización y evitar derribos tan interesados
como incontrolados de edificios singulares «cuya belleza era la admira-
ción, y sigue siéndola, de los inteligentes, o que encerraban en su recin-
to monumentos que por más de un título eran dignos de respeto y con-.
servación, ya que, desgraciadamente, la mano de la revolución -Regen-
cia de Espartero- y de la codicia había pasado por muchos de ellos e
hizo desaparecer tesoros artísticos que eran la gloria de nuestra pa-
tria ... ». Así, otra Real Orden (13-VI-1844) creaba la Comisión Central de
Monumentos Históricos y Artísticos y las Comisiones Provinciales, en-
tre cuyas atribuciones se encontraban las de adquirir noticias de todos
los edificios, monumentos y antigüedades que mereciesen conservarse22 •
Como esta relación significaba un primer intento de inventariar nuestro
patrimonio arquitectónico, el Gobierno suspendió, en 1845, la venta de
los conventos a través del correspondiente decreto23 .
En esta medida quiso ver la oposición al Gobierno presiones de Roma
y el retorno de las Ordenes religiosas, frente a lo cual el ministro de Ha-
cienda, don Alejandro Mon, hizo ver en el Congreso de los Diputados
que se trataba de imperativos económicos y culturales los que HU".... 'C<U
aconsejado dejar en suspenso la venta de los inmuebles de procedencia
religiosa. Por un lado, el Estado se había hecho cargo de 2.100 conven-
tos que no habían supuesto prácticamente beneficios por la exigua cuan-
tía en que se habían adquirido los 635 vendidos, pero por otro el minis-
tro de Hacienda esgrimía otros argumentos que aquí interesan más:
«¿Es posible, señores, que el Gobierno consintiese los males que se cau-
saban sin tratar de repararlos, sin tratar de conservar las preciosidades
que encerraban ciertos edificios, por la arquitectura y demás, cuando
en Francia, Alemania e Italia se trata de conservar, y nosotros tan ricos
en esta especie, habíamos de consentir esta destrucción, esta especie de
vandalismo.;.? Esta medida es, señores, para que después de examina-
dos los monumentos artísticos se disponga de los demás lo convenien-
te ... »24. Más adelante insiste Mon: «Hace pocos días que he salvado de
las ruinas del martirio revolucionario la Cartuja de Jerez, el convento
de San Juan del Vallés, el de San Pedro de Alcántara y otra porción de
conventos, monumentos históricos de nuestra prosperidad y nuestras
glorias. Se me acusa de haberlos salvado, se me acusa de haber infrin-
gido las leyes, pero esto no es cierto, y aunque lo fuera, el Gobierno lo
habría hecho por la utilidad y conveniencia del país y por respeto a esos
preciosos restos de nuestros monumentos artísticos ... ».
Sin desconocer lo que subyace ideológicamente en el planteamiento con-
servador del partido moderado, no es menos cierto que nunca tuvo la
arquitectura defensa más noble que la de aquellas voces que, desgracia-
damente, no encontraron eco en el transcurso de la vida parlamentaria
española.
Por iniciativa igualmente gubernamental y como resultado de una de-
nuncia de la Academia de San Fernando, en la que se hacía ver «el de-
plorable abuso que se ha introducido en varias capitales, y principal-
mente en esta Corte, de destruir la fachada de muchos célebres edificios
antiguos con revoques y demoliciones por causa del ornato público», se
dio una Real Orden (4-IV-1850) en la que «teniendo en consideración
S.M. que de no proceder en este asunto con todo detenimiento desapa-
recerán en breve hasta los más bellos recuerdos de las Artes españolas,
se ha dignado resolver, disponga V. que en lo sucesivo, antes de demo-
ler, revocar o hacer obras en los edificios públicos» se consulte con la
Comisión Provincial de Monumentos y con la Academia de Bellas Artes.
En aquel mismo año se dio un paso más de gran interés en dos disposi-
ciones «sobre que no se haga alteración en los edificios de mérito artís-
tico» (Reales Ordenes 14-IX y 1O-X-1850), prohibiendo alterar la planta
ni la decoración de los edificios, derribar sus claustros, portadas ni ga-
lerías, impidiendo así los temibles vaciados interiores de los inmuebles.
Pero hay algo más trascendental en aquellas disposiciones de 1850 cuan-
do literalmente se dice: «Que si por su seguridad fuese necesario restau-
rar -las fachadas-, se respete el pensamiento primitivo, acomodando
las renovaciones al carácter de la fábrica, y procurando que las partes
antiguas y las modernas se asemejen y parezcan de una misma época».
Esta última disposición supone ya una actitud clara sobre lo que se pue-
de entender por restauración, que explicaría muchas de las intervencio-
nes de estos a¡'í.os, en las que, como luego se dirá, se perseguía la «uni-
dad» estilística del monumento por encima de cualquier otro precepto.
Sin embargo, a pesar de todas estas cautelas, el problema se agudizó en
1855 con la Desamortización General de Madoz, que sólo dejaba un por-
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tillo abierto para nuestra arquitectura, cuando se exceptuaba del est
do de venta «cualquier edificio o finca cuya venta no crea oportuna!:
Gobierno por razones graves»25. Frente a este nuevo y fuerte embat
pues es sabido que su alcance fue mayor que el de otras disposicione
anteriores de tal modo que sus consecuencias se adentran en nuestro s'
glo xx, las Reales Academias de Bellas Artes y de la Historia, así corn
las Comisiones de Monumentos, redoblaron sus esfuerzos para converi
cer al Gobierno de la necesidad de exceptuar del estado de venta part
de aquella arquitectura sin la cual no podríamos recomponer nuestr
historia. Para ello había dos medios, bien declarando «monumentos ti
cionales» los edificios de interés26, o bien solicitando del Gobierno su e
cepción. Para lo primero la Comisión Central de Monumentos ya habí
encargado un romántico proyecto de «viaje arquitectónico a las proviúi
cias de España», cuyo informe hicieron el pintor José de Madraza, el erll"
dito José Caveda y el arquitecto Aníbal Alvarez27 , con la intención dee
tudiar in situ la realidad de nuestra desconocida arquitectura y señal
las obras fundamentales que pudieran alimentar aquella máquina pe
cionaria de declaraciones monumentales, como medio de salvaguard
tantos y tantos monumentos que empiezan a tener categoría supran
cional, al incluirse dentro de un nuevo catálogo internacional que he)
entendemos como patrimonio de la humanidad. Medida esta última q
personalmente interpreto como una devaluación conceptual de nuest
propia cultura. ¿Admiraremos o cuidaremos más ahora el Acueducto
Segovia o la Mezquita de Córdoba? El hecho es que la declaración
monumento nacional y lo que ello arrastraba de atención estatal se h
bía iniciado con la catedral de León (1844), no porque estuviera afect
da de un modo directo por la Desamortización, sino como una medi
de urgencia extrema que obligaba al Estado a intervenir en su canse
vación. Más adelante se insistirá sobre este monumento y experienciá.
El segundo procedimiento, esto es, la petición al Gobierno de dejar si
efecto la venta de determinados inmuebles, tras largos y circunstanci
dos informes, fue uno de los cometidos de la Comisión Central de rno·
numentos que a su vez hacía suyos la Academia de San Fernando. C§2
giendo al azar un año cualquiera de la actividad académica, sea el d
1869-1870, nos encontramos con una exposición al ministro de Hacien
da pidiendo la excepción de la venta del extraordinario claustro gótic
del convento de San Francisco de Palma de Mallorca; una exposición a
Gobierno para detener la enajenación de las casas del Patio de Band
ras del Alcazar de Sevilla; una exposición a los Ministerios de Haciend
y Fomento para exceptuar de la venta la llamada Casa del Arcediano e
Barcelona; una solicitud al Gobierno para que no se derribara la iglesi
de las Calatravas de Madrid; dos comunicaciones para excluir de la vert
ta el pinar contiguo al monasterio de San Juan de la Peña (Huesca)
los huertos inmediatos al monasterio de Santes Creus (Tarragona); un
moción al Gobierno sobre la conservación de los objetos artísticos de
monasterio del Paular, el cual había pasado ya a manos priva
das, etc. etc,zs. Esta ingente y encomiable labor no pudo impedir una si
tuación general de deterioro que hizo posible aquella «destrucción p
cífica del patrimonio nacional» del que hablaba Gaya Nuñ029, que
canzó todo el primer tercio del siglo xx para enlazar con otro eoiso,dIC
ineluctable de nuestra historia contemporánea con repercusión en la
quitectura como fue la Guerra Civil (1936-1939). Nada diremos de
consecuencias de este grave capítulo cuyos daños, en gran parte,
objeto de una política restauradora que culminó en 1958 con una
10.1
Figura 10.1. Fase final del desmon-
te del ábside de Fuentídueña (Sego-
vía).
exposición3o. Pero tampoco puede olvidarse que en aquel mJLSnnO
1958, salía para Estados Unidos el ábside románico de FU1en:tiduena
gavia) (fig. 10.1), que fue objeto de una transacción vergonzante, puesto
que se entregaba a cambio de una devolución, ya que al recibir el Mu-
seo Metropolitano de Nueva York esta pequeña joya de la arquitectura
románica castellana, arrancada brutalmente de su paisaje, España re-
cuperaríaparte de las pinturas de San Baudelio de Berlanga (Soria). Este
no era sino el final de una especie de venta por derribo que, para escar-
nio de una sociedad que en su estamento responsable permitió, ya en
nuestro siglo, la venta y posterior salida del país de obras como el patio
del castillo de Vélez Blanco, el patio de la Casa de la Infanta de Zara-
goza, los desamortizados monasterios de Ovila (Guadalajara) y Sacra-
menia (Segovia), etc., amén de centenares de elementos de entrañas ar-
quitectónicas como rejas, retablos, artesonados, capiteles, escaleras, por-
tadas, etc., para satisfacer los caprichos de coleccionistas y millonarios
del otro lado del Atlántic031 .
En cuanto a la aportación legal de nuestro siglo xx, y dejando a un lado
las disposiciones referentes a la catalogación e inventario de los monu-
mentos así como otras que afectaban a los monumentos32, interesa se-
ñalar la ley sobre el Tesoro Artístico Nacional (9-VIII-1926) de Primo de
Rivera, en la que se habla de la falta de unidad de criterios en las res-
tauraciones, así como la R.O. de 2 de noviembre de 1929, en la que se
dan «reglas e instrucciones para los arquitectos» encargados de las res-
tauraciones en las distintas zonas. En su artículo 10 dice: «En la conso-
lidación, restauración y conservación de monumentos se observará la
más respetuosa consideración para lo existente ... a fin de procurar que
la general armonía, unidad o carácter del monumento sea conservado».
Es decir, sigue primando, como criterio básico, el de la unidad, dando
la posibilidad de reconstruir lo perdido siempre que se mantenga el ca-
rácter del edificio. Ello supone un fuerte contraste con la posterior Ley
de 13 de mayo de 1933 relativa al Patrimonio Artístico Nacional que, ha-
blando de la Junta Superior del Tesoro Artístico, señala en el artícu-
lo 19: «Se prohíbe todo intento de reconstitución de los monumentos
procurándose por todos los medios de la técnica su conservación y con~
solidación, limitándose a restaurar lo que fuere absolutamente indispen-
sable y dejando siempre reconocibles las adiciones». Es decir, las dispo-
siciones de 1929 y 1933 mantienen las dos posturas irreconciliables que
se han repetido y mantienen a lo largo de la restauración monumental.
La primera, más conservadora, la segunda más progresista, \11 menos
teóricamente, si bien con una y otra se han hecho los mayores dispara-
tes y con ambas se han logrado aciertos indudables. a mi juicio, no cabe
legislar sobre teoría en aquello que la práctica exige una respuesta úni-
ca para cada situación particular. Entiendo, sin embargo, que son nece-
sarios, al menos de partida, unos criterios generales. Veámos cuáles fue-
ron éstos en el pasado siglo y primeros años del nuestro, en el ámbito
español.
En las dos últimas disposiciones mencionadas se encierran ya dos mo-
dos diferentes de enfocar los problemas, que congregaron a su alrede-
dor a los protagonistas más relevantes de la restauración monumental
en España. Ambas posturas, sin embargo, llegaron aquí desde fuera, don-
de encontramos en hombres como Viollet-le-Duc y Ruskin los arqueti-
pos de una y otra línea, las que a comienzos de nuestro siglo se llama-
ban entre nosotros «escuela restauradora» y «escuela antirrestaurado-













Por el contrario, John Ruskin sostenía desde 1849 que «restaurar nada
que haya sido grande o hermoso en arquitectura es imposible, tan im-
posible como resucitar a un muerto»36. En efecto, el texto final de la
Lámpara de la memoria, sirvió de banderín de enganche a los partida-
rios de la no intervención, repitiendo párrafos que se han hecho céle-
bres como el siguiente: «Es inútil hablar de destrozos más desenfrena-
dos o estúpidos; mis palabras no alcanzarían a quienes los realizan; y,
sin embargo, las oigan o no, no debo dejar sin declarar la verdad de que,
práctica le dieron -a él- brillantes resultados. Algunos de sus punt
de vista recogidos en su Dictionnaire raisonné33 han quedado como d
cálogo y guía de la restauración monumental en Europa, cuya vigenc'
no han conseguido eclipsar las Cartas de Atenas, Venecia, del Restaur
ni otros documentos de muy difícil aplicación generalizada. La razón
muy sencilla, pues Viollet-le-Duc sostenía en primer lugar que «rest
rar un edificio, no es conservarlo, repararlo o rehacerlo, es restablecer
en un estado completo que puede no haber existido jamás en un m
mento dado», y ello venía a ser una patente para que cada arquitec
pudiera imaginar su edificio en un estado ideal sin otros límites que
«estilístico» y el económico. Así se hicieron y se siguen haciendo, con
ciente o inconscientemente, muchas restauraciones. Cuando los herm
nos Yarnoz hacen el proyecto de restauración del castillo de Olite (192
(fig. 10.2), no sólo se inspiran formalmente en las experiencias de Pi
rrefonds y Carcassonne llevadas a cabo por Viollet, sino que se mues-
tran como devotos lectores de sus escritos, puesto que «conservar lo que
del Palacio Real de Olite subsiste en la actualidad, sería muy poco... L
restauración supone, en cambio, resucitar lo pretérito, reconstruir la hi
toria para admiración de extraños y estímulo de propios ... »34. Sin e
bargo, el resultado, a mi juicio, no tiene esa belleza que Viollet-le-Duc,
en su innegable calidad de artista y creador, supo imprimir a toda su
obra como restaurador (fig. 10.3). Es este un aspecto que muchos segui-
dores de Viollet olvidaron y que él mismo exige en su credo cuando dic
que el arquitecto debe conciliar su papel de restaurador con el de artis-
ta. Esto, en cambio, se dio en casos como el de Arturo Mélida, uno de
nuestros más interesantes arquitectos del siglo XIX35, encarnación ejem-
plar del arquitecto-artesano y seguidor fiel de algunos de los postulados
de Viollet-le-Duc cuando, en su memoria sobre la restauración de San
Juan de los Reyes de Toledo (1881), reclama para sí en la primera cláu-
sula del pliego de condiciones «las mismas facultades de que estuvo re-
vestido dicho cargo -de maestro mayor- en la construcción del monu-
mento. En realidad se trataba de la peligrosa idea, de Viollet acerca de
que, en determinadas circunstancias, «lo mejor es ponerse en el lugar
del primer arquitecto y suponer lo que él haría si, resucitado, tuviera
que hacer frente al problema que nosotros tenemos». «No es creíble-es-
cribía Mélida- que Johan Guas los concibiera -los contrafuertes de
San Juan de los Reyes- de otro modo que rematando en una elegante
aguja, ni muchos menos que dejara de unir los pináculos por medio de
una filigranada crestería ... ofensa a su memoria sería el suponerlo, e in-
completa la restauración si no se procurara remediar este error» (figs.
10.4, 10.5, 10.6, 10.7, 10.8, 10.9 y 10.10). Estos planteamientos, que pre-
suponían, sí, «conocer las formas, los estilos pertenecientes al edificio y
la escuela a que pertenece», como decía Viollet, no eran elementos pro-
pios de una actitud dogmática y cerrada, sino que en todo caso refleja
una filosofía ecléctica y flexible que perseguía por encima de todo el de-
volver la vida a la arquitectura.
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Figura 10.7. Mélida. Memoria del
proyecto.
Figura 10.10. Mélida. Gárgola en
forma de franciscano en oración.
Figura 10.6. Mélida. Memoria del
proyecto de restauración de San
Juan de los Reyes. Toledo.
10.2
Figura 10.9. Mélida. Propuesta de
crestería para el claustro de San'
Juan de los Reyes. Toledo.
Figura 10.8. Mélida. Apeo del claus-
tro de San Juan de los Reyes.
Figura 10.5. Mélida. Claustro res-
taurado de San Juan de los Reyes.
Toledo.
Figura 10.3. Viollet-le-Duc. Castillo
de Carcassonne.
Figura 10.2. Yarnoz: Castillo de oli-
te.
Figura lOA. Mélida. Proyecto de
restauración de San Juan de los Re-
yes. Toledo.
Figura 10.11. Repullés. San Vicente
de Avila.
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una vez más, no es cuestión de conveniencia o de sensibilidad si
de preservar o no los edificios del pasado. No tenemos derecho
para tocarlos. No son nuestros. Pertenecen, en parte, a quienes los
truyeron y, en parte, a todas las generaciones humanas que nos
seguir... ». Para Ruskin la mayor gloria de un edificio era la huella
el tiempo y la naturaleza habían dejado sobre él y no tenemos deTelcfi(
sino a contener la ruina hasta que se produzca su fatal dE~sn[loro[lamie¡j
to, pero nunca restaurarlo, eso significaría «la más completa
ción que el edificio pueda sufrir. ..; más se ha extraído de la desolada
nive que lo que jamás se hubiera obtenido reedificando Milán»37.
atracción romántica y literaria por la ruina «pintoresca» subyace
encendido texto de Ruskin que, mucho más tarde, serviría para cl1rrte:nc
tar las restauraciones científicas y controladas. Estas no se dieron
nosotros hasta bien entrado el siglo xx, por lo que fue Vllollet-le-VllC
único inspirador de la teoría y práctica de la restauración en España
rante el siglo XIX.
No obstante, hubo una etapa inicial y anterior al decidido influjo de
llet que conviene reseñar. Fue el momento en el que se aborda la
tauración de edificios en peligro inminente como la catedral de
la fachada de la catedral de Palma de Mallorca, pero que no se
cómo hacerlo. Es más, sus arquitectos, formados en el académico
bianismo de los órdenes clásicos, no tenían tampoco la formación
cisa para acometer con mediano éxito semejantes empresas. Así ocunrió
con obras tan sobresalientes como San Vicente de Avila (fig 10.11),
taurada» con muy mal criterio, por Hernández Calleja, autor de la
posiblemente es primera -aunque insustancial- memoria de re:st~lUl-a­
ción, en 184938 . La actuación de Hernández Calleja desarrollada
los años cuarenta y sesenta, ya fue criticada por Gómez Moreno, y
«restauración» necesitó de otra restauración no menos drástica que
varían a efecto Miranda y Repullés a partir de la década de los ocfient:a,
de tal modo que éste, como otros tantos edificios -¿la mayoría?-
gen una cuidadosa lectura histórica -estilística- arqueológica nada
cil. Calleja optó por sustituir muchos elementos originales (sillares,
10.12
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Figura 10.12. Peyronnet. Fachada
de la Catedral de Palma de Mallorca.
Figura 10.13. Peyronnet. Fachada
de la Catedral de Palma de Mallor-
ca. Detalle de la obra nueva.
nisas, capiteles, abovedamientos) «repitiendo» sus formas originales
tal modo que, por ejemplo, la torre sur «parece hoy toda nueva,
engaña, que se creía lo era en efecto su segundo cuerpo; más un gnWíl"
do de 1842, anterior a toda restauración, prueba que la funesta habIlI-
dad del arquitecto Calleja se cifró en remozarla toda y hacer nuevos los
capiteles de su ventanería, pero los antiguos quedaron almacenados, por
fortuna, en la capilla de su base», de donde luego pasarían al Museo Pro-
vincial39 .
Si la actuación de Calleja puede ser representativa de la década de 1840,
a la siguiente y sin aparecer en el horizonte todavía el espejismo de Vio-
llet-le-Duc, pertenece el ejemplar -por erróneo-- proyecto de Juan Bau-
tista Peyronnet (figs. 10.12 y 10.13) (1854) para la fachada de la catedral
de Palma de Mallorca40 . Esta se encontraba en muy mal estado y a raíz
de un terremoto en 1851 se comenzó a desmontar para evitar su ruina
y lo que ésta pudiera arrastrar. Esta labor la llevaron a cabo los arqui-
tectos Sureda y Villalonga quienes, en cambio, muy prudentemente, no
se atrevieron a levantar de nuevo la fachada pidiendo que «fuera llama-
do algún profesor de la Corte». Fue entonces cuando intervino la Comi-
sión Central de Monumentos que propuso al arquitecto y académico Je-
sús de la Llave. Este renunció ante semejante empresa y la Comisión
nombró a otro compañero de la Academia, Antonio Herrera de la Calle,
que tampoco se atrevió a hacer frente a una restauración medieval. Fi-
nalmente se propuso el proyecto a Peyronnet, también académico, que
entonces enseñaba en la Escuela de Arquitectura la asignatura de Este-
reotomía, único título que podía asistirle en este empeño, ya que su de-
dicación a temas de ingeniería civil, obras públicas y urbanismo no le
hacían el más idóneo, y esto lo sabía la Comisión Central de Monumen-
tos. Una Real Orden de 31 de agosto de 1852 n,ombraba finalmente a Pey-
ronnet para hacer un informe sobre el estado de la fachada y modo de
restaurarla. En 1853 se hacía el informe y en 1854 estaba preparado el
proyecto cuyos diez planos se enviaron a la Exposición Universal de Pa-
rís de 1855. En ellos se recogía el estado actual y las nuevas propuestas
que afectaban a toda la catedral. Nos interesa ahora tan sólo la fachada
que no supo hermanarse con la arquitectura que tenía tras de sí, hacien-
do inútiles concesiones decorativas más propias de las fantasías del es-
tilo «trovador» que relacionadas con ese potente, austero y expresivo gó-
tico mediterráneo. Para resolver los problemas compositivos y enten-
diendo malla posible -en realidad, imposible- relación del gótico ma-
llorquín con el gótico italiano, sólo concebibles por razones de latitud,
envió Peyronnet a «un dibujante a la catedral de Palermo para traerme
detalles de aquella iglesia, como también de Orvieto para sacar vacia-
dos en yeso». La realidad es que, afortunadamente, tampoco resultó ita-
lianizante el gótico personal de Peyronnet, quien confesaba en la memo-
ria del proyecto, ya criticado de antigu041 : «Cuántos y cuán repetidos
estudios han sido necesarios hacer y cuánta tortura habré tenido que
dar a mi imaginación para poder combinar y obtener un mediano resul-
tado». Las obras comenzarían en 1862 y enlazan con la llegada de Gau-
dí a Palma, en 1901, para la reforma interior de la catedral.
El edificio que más sufrió en su propia carne la incomprensión del bien
intencionado clasicismo académico fue la catedral de León, primero en-
tre los declarados monumentos nacionales. Este hecho, unido a los gra-
ves problemas detectados en su estruct.ura y materiales, hicieron que le
Pulcra Leonina sirviera para hacer sus primeras armas a varias genera-




nóstico que le llevó a una situación tan comprometida como la de des-
montar, para atajar el mal, todo el brazo sur del crucero, además de eli-
minar todos aquellos elementos que, como el cimborrio, se habían aña-
dido el cuerpo gótico del siglo XIII. De este modo agravó el mal inicial
creando nuevas descompensaciones. Todo aquel desmonte, sin criterio
alguno e intentando matar la rabia matando al perro, le produjo esca-
lofríos al gran arquitecto e historiador G. E. Street, quien en 1861, es de-
cir, en el mismo año en que intervino Laviña, escribía este párrafo que
no tiene desperdicio:
Por desdicha visité León con un año de retraso, porque llegaba igualmente
a tiempo de ver la catedral despojada del brazo sur del crucero, que hubo
de ser derribado para evitar que se hundiese, e iba a ser reconstruido por
el arquitecto madrileño Sr. Laviña; el examen de sus planos y de la obra
que llevaban hecha me hicieron sentir con mayor vehemencia el no haber
llegado antes de que tal sucediese. Aun en Francia, o en Inglaterra, seme-
jante empresa sería muy arriesgada, y suscitaría con razón la alarma de
cuantos aman nuestros viejos monumentos. ¡Qué no será en España, donde
se desatiende en absoluto la educación del arquitecto, siendo, por lo visto,
poco entendido y estudiado el antiguo arte nacional. .. ! Quizás no haya país
donde, en lo que va de siglo, se haya hecho menos en estas materias que en
España..., la idea de derribar y reconstruir todo un costado de una catedral
hubiera sido muy poco grata a nadie en Inglaterra, donde pocas personas
habrían dudado de que tanto el arte como la historia saldrían perdiendo mu-
cho con semejante maniobra, aun ejecutada por el arquitecto más capaz y
conservador (figs. 10.17, 10.18)44.
Las críticas también surgieron entre nosotros, tomando un papel muy
activo Cruzada Villamil, quien desde El Arte en España (1863) censuró
muy duramente la decisión tomada por Laviña, haciendo la propuesta
de encargar o consultar con Viollet-le-Duc asunto tan grave, e indican-
do que ya no se trataba de hacer una restauración sino de la reconstruc-
ción de la cátedra145 . El planteamiento de Laviña encontró apoyo en
otros medios locales, como El Eco de León, aprobando el desmonte de
la fachada sur con argumentos como el de que «no tenía gran pureza de
estilo,,46.
Figura 10.18. Laviña. Proyecto de
reconstrucción de la fachada sur de
la Catedral de León (1863).
Figura 10.17. Catedral de León. Fa-
chada sur en 1861.
juvenecieron en exceso. El aspecto de la catedral de León debe hoy m
a esta última etapa de su historia que al siglo XIII en que se construy
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"Actualmente preparo una monografía sobre la catedral y en otro lug
ya adelanté los aspectos más llamativos de esta fortísima intervenció
que tuvo lugar en el pasado sigl042 , donde no sólo los arquitectos se e
trenaron sino que desde los criterios a seguir hasta los problemas de fi
nanciación, contrata, intervención del Estado, responsabilidad de la
Iglesia, el sentir de la opinión pública, las polémicas en la prensa diaria
y revistas especializadas, el juicio de arquitectos extranjeros, la crítica
de eruditos, la posición de las Academias, los Premios de las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes, etc., convirtieron la restauración de la
catedral de León en un fenómeno catalizador que serviría de referencia
obligada para cualquier planteamiento en este terreno. Digamos que fue
un auténtico fenómeno por la amplitud de sus implicaciones y de allí sal-
dría algo más ordenado el planteamiento de la restauración monumen-
tal en España. Fue nuestro Saint-Denis.
Ante los alarmantes síntomas de ruina, la Academia de San Fernando
comisionó, en 1858, a Pascual y Colomer y a Díaz de Bustamante para
que hicieran un reconocimiento de la catedral de León. Estos aprecia-
ron la amenaza de ruina del crucero y del brazo sur, y tan evidente de-
bía ser esto que a los cuatro meses de haber remitido a la Academia el
correspondiente informe se hundieron algunas bóvedas al tiempo que el
desplome de 1p. fachada sur 'se hacía más ostensible. El obispo de León
se dirigió ent~nces de forma angustiada al presidente de la Academia
de San Fernando, que entonces era el duque de Rivas, para conseguir
que el gobierno interviniera, como así lo hizo al nombrar, en mayo de
1859, a Laviña director de las obras de restauración de la catedral (figs.
10.14, 10.15 y 10.16). Sin embargo, Matías Laviña no sólo había hecho
sus estudios en la Academia sino que los completó con estancia en Roma,
donde llegó a publicar un trabajo de erudición clásica en el Giornale Ar-
cádico43 • Ello explica la dificultad de partida a la hora de hacer el diag-




Figura 10.15. Laviña. Proyecto de
cimborrio para la Catedral de León.
Figura 10.16. Laviña. Planta y alza-




licadas como el cimborrio y la fachada, sin conocer la esencia de la ar-
quitectura gótica, ni su funcionamiento, ni siquiera sus perfiles. En este
sentido propuso un absurdo cimborrio gótico que nada tiene que ver con
la experiencia ni tradición histórica de este tipo de elementos. Se ve en
él la incapacidad más absoluta por parte de Laviña para diseñar un ele-
mento neogótico que, tal y como lo concibe, era imposible en aquel si-
glo XIII que él pretende recuperar. En cuanto a la fachada sur, Laviña
actuó por tanteo y aproximación escuchando, al tiempo, a los doctos aca-
démicos, quienes aconsejaban, por ejemplo, un «frontón muy agudo que
acuse la armadura» a dos aguas, en el que se abriera «un rosetón en su
centro como aligeramiento del muro, y para que sirva de ventilación a
la expresada armadura».
No podemos hacer aquí la historia de la larga restauración de la cate-
dral pero sólo, como botón de muestra, diré que este simple elemento
del piñón que remata la fachada sur de la catedral, pedido a Laviña por
la Academia, lo proyectaría luego Madraza (figs. 10.19, 10.20 y 10.21),
lo construiría Demetrio de los Ríos (figs. 10.22, 10.23 y 10.24), y no pa-
reciéndole adecuado a L. Menéndez Pidallo rediseñó en 1963, repitien-
do el del hastial norte que habían restaurado, en 1959, el propio L. Me-
néndez Pidal y F. Pons Sorolla. ¿Qué queda aquí de la obra gótica? Del
mismo modo podríamos ir recorriendo otros elementos de la catedral,
donde la sustitución ha ido contribuyendo a la pérdida del edificio ori-
ginal. En esta línea se encontraba, al final del pasado siglo, Repullés y
Vargas cuando sostenía que entre la antigüedad y la forma había que
sacrificar la primera, sin darse cuenta de que con ella normalmente pe-
rece también la forma.
Volviendo de nuevo a la catedral de León observamos que el nombra-
miento de Juan de Madraza para su restauración (1869), tras el fracaso
de Laviña primero y de Hernández Calleja después, supone la llegada
de una nueva generación de arquitectos formados en la recién creada Es-
cuela de Arquitectura, donde su aprendizaje atendía a las inquietudes
generadas por el romanticismo, y entre éstas la curiosidad y el interés
10,22
Figura 10.23. Catedral de León. Fa-
chada principal antes de su restau-
ración.
Figura 10.22. Catedral de León.
Oculo del antiguo piñón proyectado
por Madraza, ejecutado por Deme-
trio de los Ríos y sustituido por L.
Menéndez Pida!'
Figura 10.24. Catedral de León. Fa-
chada restaurada por Demetrio de
los Ríos.
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Pero aún fue más importante el apoyo moral de la Academia de San
nando que, a petición del Ministerio de Gracia y Justicia -de quien
pendía la obra dentro del capítulo de reparación de templos-,
Aníbal Alvarez, Peyronnet y Enríquez y Ferrer a León para informar
bre las obras. Esta comisión, tras hacer algunas observaciones al
cioso plan de Laviña y aconsejar hacer un viaje a Chártres, consldlenlc
ron injustas las críticas de Cruzada Villamil y en lo que concernía a
consulta a Viollet-le-Duc opinaron que, «a la altura a que están hoy
nuestro país los conocimientos científicos y artísticos, existen ml1cflOS
arquitectos capaces de llevar a cabo la obra con tanta perfección, sin
ner que recurrir al extranjero en demanda de otros, por más enteJ:ldidc)s
que sean». Es éste un buen momento para recordar toda esta prUYler'a
etapa «previolletiana», si se nos permite la expresión, en la que las
tauraciones dependían estrechamente de los simples criterios de
tunidad que los arquitectos aplicaban a cada caso con el único fin de
seguir unidad, pureza y tantos otros utópicos y falsos conceptos de
que ha sido la historia de la arquitectura. En este sentido es muy
cuente la supresión, por parte de Laviña, de «todas las adiciones
sas e impropias de su carácter original» así como el «Informe acerca
todas las obras que deberían hacerse para devolver a la catedral a su
tino estado».
Este criterio, en definitiva, venía a coincidir plenamente con las
cionadas Reales Ordenes de 1850 en las que se decía que había que
petar «el pensamiento primitivo acomodando las renovaciones al
ter de la fábrica, y procurando que las partes antiguas y las m()d(~rrLas
se asemejen y parezcan de una misma época». Esta fue la mira de
viña47, que desde un punto de vista estrictamente formal y casi por
tilosis -si ello fuera posible- reinventó una nueva catedral, de tal
que sus sucesores en la obra debieron de restaurar nuevamente lo ya
taurado, en un proceso infinito y vertiginoso que no se ha intelTUlmpi,do
hasta nuestros días. Laviña propuso nuevos modelos para zonas tan
Figura 10.21. Catedral de León.
Nuevo piñón de la fachada sur eje-
cutado en 1963.
10.19
Figura 10.19. Madraza. Proyecto de
nuevo hastial sur para la Catedral de
Leán.
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Entre los más fervientes seguidores de los métodos de Viollet-le-Duc se
encuentra Elías Rogent, alma mater de la restauración en Cataluña. Ro-
gent, formado en la Lonja de Barcelona, vino a Madrid para obtener el
título de arquitecto (1848) en la nueva escuela. El propio Rogent decla-
ra que cuando estudiaba en «La Casa Lonja, las corrientes dominantes
en aquel entonces en la ciudad condal eran contrarias al verdadero arte
10.26
por la Edad Media. Así la arquitectura medieval fue uno de los conte
nidos básicos de las enseñanzas de la Escuela que conoció, al tiempo,
un repliegue del mundo clásico en la forma en que antes se impartía en
la Academia. En la Escuela se conocieron las teorías de Viollet-le-Duc
que alcanza un reconocimiento «oficial» entre nosotros cuando, en 1868,
la Academia de Bellas Artes de San Fernando nombra miembro hono-
rario al arquitecto francés. Al año siguiente se designa a Madrazo para
restaurar León, apuntando algún autor que en ello pudo intervenir el
propio Viollet. El nuevo proyecto de Madraza para León fue aprobado
unánimemente por la Academia que lo encontraba «conforme a la doc-
trina sentada por Viollet-le-Duc»48. A partir de este momento tanto Ma-
drazo, como Amador de los Ríos, Juan Bautista Lázaro y cuantos inter-
vinieron en la catedral convirtieron esta construcción en un modelo a
«mejorar» hasta alcanzar la catedral ideal, la catedral soñada. Dudo mu-
cho que exista otro monumento de esta entidad en Europa que haya sido
tan pacíficamente destruido por sus restauradores, incluyendo el sacri-
ficio de su entorno ya criticado por Torres Balbás49 y que aún sigue sien-
do, en 1986, tentación para muchos en relación con otros monumentos
análogos50 . Produce escalofríos sólo el hecho de pensar que lo ocurrido
en León pudiera darse en Burgos -que ya sufrió a Lampérez- o en To-
ledo, donde a pesar de los Ponz, Llaguno y otros se siguió conservando
el Transparente de Tomé y encargando a Ignacio Raan la Puerta Llana
o el neoclásico monumento de Semana Santa, conviviendo todo en el
cuerpo gótico de la catedral, de la que Blasco Ibáñez quiso hacer a lo
Víctor Rugo, su Natre-Dame de París (figs. 10.25, 10.26, 10.27, 10.28,
10.29 y 10.30).
Figura 10.25. Madraza. Cimbra
para el apeo de las bóvedas de la Ca-
tedral de León.
Figura 10.30. Obras de derribo
(1910) de las edificaciones del siglo
XIII, entre la catedral y palacio epis-
copal.
Figura 10.29. Avrial. Costado sur de
la Catedral de León en 1845.
10.25
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Figura 10.28. Catedral de León. Dos
vistas de la catedral con modifica-
ciones de su entorno. Dibujo del si-
glo XVI.
Figura 10.27. Catedral de León.
Flanco sur en el que se han elimina-
do los elementos renacentistas.
Figura 10.26. Catedral de León.
Flanco norte conservando las adicio-
nes renacentistas.
Entre otros muchos casos significativos que encontramos en Cataluña,
desearía resaltar por su excepcionalidad la génesis «de la fachada de la
Admiradores de los super-restauradores franceses, torturaron los monumen-
tos con injertos sacados de las fuentes literarias de todo el mundo, y sin apre-
ciar la sobriedad sublime del estilo catalán, lo vestían con una casaca tea-
tral llena de efectos escenográficos. Cada edificio restaurado, cambiaba la
personalidad propia por la de su restaurador. Ripoll, entre otros, fue vícti-
ma de la pasión romántica cargada de buena fe. Academias, Universidades
y Escuela de Arquitectura, satisfechas de la obra realizada, convirtieron los
ensayos entusiastas de unos cuantos investigadores-restauradores-poetas, en
un sistema definitiv055 .
la que mezclaba elementos de ambas, esto es, una actitud finalmente
ecléctica. Dicho eclecticismo estaba explicado por las obras utilizadas
por Rogent quien manejó como «guías a Caveda, Batissier, Daniel Ra-
mée, Tomás Rope, De Caumont, los Monumentos arquitectónicos de Es-
paña, el Diccionario de Viollet-le-Duc, los Monumentos antiguos y mo-
dernos de Gailhabaud y La arquitectura de los siglos V al XVIII del mismo
autor, aparte de algunas biografías que, ni siquiera por referencia, men-
cionaban nuestros monumentos». No obstante, a mi juicio, Viollet pre-
dominó sobre los demás autores en el ánimo de Rogent: pues si el ar-
quitecto francés en su Diccionario escribe que «Chaque province posse-
de un style qui lui appartient, une école dont il faut connaítre les prin-
cipes ... »54, Rogent, quien confiesa que «la idea de buscar la fuentes de
la restauración era mi eterna pesadilla», acaba aprendiendo a leer «las
páginas de piedra escritas en lenguaje ideográfico, en los flancos y las
cumbres de las montañas catalanas, en las cuencas de la Ter, Fluviá, Llo-
bregat y Cardener y en los pintorescos valles de la región .noreste del
Principado, levantando acta de los edificios religiosos que conservamos
de los siglos X y XL .. ». Estos le proporcionaron la referencia arquitectó-
nica que Rogent buscaba: «La obra que falte en Ripoll se hallará en los
valles de Conflent o Pla de Bajes, en las orillas de Galligans o del Ritort,
en ReIna o en Tarrasa, pudiendo afirmar que los exmonasterios de San
Miguel de Cuxá, San Martín de Canigó, San Pere de Roda y San Llorens
del Munt y la iglesia parroquial de San J aume de Fontiyá guardan en-
tallados en sus piedras los planos de la restauración, debiendo el arquitecto
de hoy sólo ordenarlos y compilarlos». Este criterio le permitió comple-
tar las torres, cabecera, cimborrio, naves, bóvedas, etc., en un proceso
que cuidó las texturas y el color de los materiales y paramentos, para
acabar siendo al final, en palabras de Rogent, «una reconstrucción más
que una restauración, aun cuando las líneas, perfiles y detalles sigan los
caracteres propios del siglo a que nos trasladamos, habrá siempre algo
que manifestará que las obras se han realizado en el último tercio del
presente siglo».
Es de agradecer la sincera confesión de Rogent que nos evita el tener
que señalarlo nosotros. Ripoll, cuyas impresionantes ruinas aparecen en
las fotografías tomadas por él y sus colaboradores, es una ardorosa re-
construcción historicista y ecléctica que tiene, frente a otras restaura-
ciones contemporáneas, el «mérito» de hablar una lengua vernácula. En
realidad Rogent acabó creando un neo-románico catalán que se convir-
tió en «estilo» posible para otros edificios, dando buena fe de ello la pro-
pia estación de ferrocarril de Ripoll. El caso de Santa María de Ripoll
ha quedado para siempre como ejemplo de intervención excesiva, en de-
trimento de la historia, criticada ya de antiguo en los propios medios ca-
talanes. Así, en 1936, Josep Gudiol escribía:
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Rogent había recibido el encargo del proyecto de restauración de .LUfJV'."
en 1865, pero por distintas razones no se llevó a efecto «y quedaron
ra de servicio los planos». En 1886 cobró nueva fuerza la idea de
perar definitivamente aquel conjunto ruinoso y Rogent volvió a encar-
garse de la obra de la que dejó escrito un interesante y sincero informe,
lo cual, además de ser poco común, permite adentrarnos en los criterios
manejados por el arquitecto. Remos afirmado anteriormente que
gent era un seguidor de Viollet pero dudo que él mismo se considerara
así, ya que intenta alinearse con la arqueología más que con el Diction-
naire raisonné. Rogent propone en definitiva un «criterio artístico ar-
queológico» y se pregunta si «¿es preciso conocer los monumentos men-
cionados ... para que la restauración no esté basada en teorías raciona-
listas o sea hija de la fantasía del artista?». Interpreto que don Elías
tendía como racionalistas los criterios de Viollet y como «fantasía» la
ausencia de límites, es decir, la restauración como disciplina rígida y la
restauración como proceso de libre creación. Entre ésta y aquélla
tía una tercera vía que él califica de método artístico arqueológico en
10.32
Si es digno y patriótico que los leoneses y castellanos enaltezcan el ~antlla­
rio de Covadonga, y los aragoneses el de San Juan de la Peña, como
de partida de sus primitivas nacionalidades, lógico es que los catalanes
mas en Santa María de Ripoll (fig. 10.32) una de las fuentes más puras
la monarquía española. En este concepto, pues, entendemos que la
ración del monumento corresponde en primer lugar a los hijos del
pado como directamente interesados. Incumbe también a la antigua
na de Aragón como sucesora espléndida de la primitiva nacionalidad
lana; creemos, además, que es cuestión de honra nacional y que deben
hijarla los diversos reinos que integran la Monarquía. Por último, es eVldel[l-
te que la Iglesia española, representada por sus ministros, debe tomar
directa en tan notable empresa, porque sus santos dogmas, tanto o más
las armas materiales, fueron los arietes que derrumbaron los alcázares
hometanos, elevando la enseña de la cruz en los alminares granadinos53 .
cristiano»51, corrientes que posiblemente eran en Madrid algo más
pIadas, y a las que el arquitecto catalán dio pronto la espalda por
tirse atraído hacia la arquitectura medieva152 . A nuestro juicio ·....·\J5\CHI
es un prototipo muy característico de arquitecto romántico, tanto
obra nueva como en las actuaciones suyas como restaurador. Así lo
jan ver sus intervenciones en la consolidación del claustro de San
del Vallés (1852), en la auténtica salvación del claustro de M()n1tserr~lt
(1854), pero muy especialmente en la reconstrucción de Santa María
Ripoll (figs. 10.31 y 10.32 bis). En este monumento singular se aaDarr
cita arcanas voces de matiz político-religioso que prestaron un <:UJl\..o<.LCU
muy característico al empeño de su restauración:
10.31
Figura 10.32 bis Monasterio de Ri-
polI (Gerona) restaurado.
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Figura 10.32. Monasterio de Ripoll
(Gerona) antes de iniciar las obras.
Figura 10.31. Interior de Santa Ma-
ría de Ripoll (Gerona).
Figura 10.33. J. O. Mestres. Segun-
do proyecto de restauración de la fa-
chada de la Catedral de Barcelona.
Figura 10.34. Martorell. Proyecto




catedral de Barcelona. Sin embargo, para entenderla en su contexto hay
que tener en cuenta varias cuestiones. En primer lugar la corriente eu-
ropea que a lo largo del siglo XIX ve terminar muchos de sus más im-
portantes edificios medievales, desde la catedral de Colonia hasta la ca-
tedral de Florencia, que, con frecuencia, habían dejado sin terminar el
plano de la fachada. En segundo término, decir que a raíz del Concilio
Vaticano 1 Europa toda vive un período de fervoroso y combativo neo-
catolicismo que tendrá su manifestación externa más espectacular en la
construcción de nuevas catedrales y santuarios, así como en la restau-
ración o terminación enfática de viejos edificios con imponentes facha-
das. Este es, a mi juicio, el caso de la fachada barcelonesa. El resultado
final del proyecto es una muestra arquetípica del monumentalismo neo-
católico tan común bajo la Restauración alfonsina. Entre la actitud con-
trolada de Rogent en Ripoll y el exceso de Mestres (fig. 10.33) y Font en
Barcelona media no sólo el distinto temperamento de sus autores, sino
el clima en que éstos se mueven. Lo verdaderamente curioso en la fa-
chada de la catedral fue su proceso de crecimiento hasta alcanzar una
imagen con suficiente porte. Lamentablemente ésta no supo armonizar
con la fábrica antigua y la fachada ha quedado como una escenografía
urbana más comprometida con la plaza que domina que con el organis-
mo arquitectónico al que pertenece.
La intervención en la catedral de Barcelona da entrada a situaciones no
comentadas anteriormente, pues se trataba de dotar al templo de una
fachada y terminar un cimborrio cuya construcción se interrumpió en
el siglo xv. Sin embargo, la historia interna de este proceso es de una
complejidad extrema56 en el que, de nuevo, se mezclan actitudes ideo-
lógicas, artísticas, literarias, religiosas, económicas, corporativas, etc.,
que hicieron de esta restauración-reconstrucción-intervención un episo-
dio muy sustancioso dentro de la cuestión que aquí abordamos. A pesar
de ser obra nueva tiene tres engarces que obligan a considerarla en es-
tas páginas. Por un lado, se trata de dotar de una fachada a un edificio
medieval que contaba, en su anodino plano, con elementos góticos del
siglo xv como los ventanales de delicada tracería y el arranque interrum-
Figura 10.35. Fachada de la Cate-
dral de Barcelona antes de iniciarse
las obras.
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pido de la fachada. De otra parte, existía un dibujo original del maestro
francés Carlí, de comienzos del siglo xv, con la traza de la que podría
ser portada principal. Finalmente restaba inconcluso el muñón de un
cimborrio del siglo xv cuyo remate desconocemos. Con estas premisas
sólo cabían dos actitudes, o bien se tenían en cuenta aquellos vestigios
reales, elaborando un proyecto que los conservara, o bien se olvidaban
y se hacía un proyecto independiente que permitiera de una vez por to-
das la fachada ideal. Con el primer criterio actuó Mestres y de acuerdo
con el segundo elaboró su proyecto Martorell (fig. 10.34). La obra se ini-
ció siguiendo a Mestres pero terminó pareciéndose a Martorell a lo lar-
go de más de medio siglo de proyectos, discusiones y obras (fig. 10.35).
Hubo una primera fase meramente compositiva en la que, entre 1860 y
1882, Mestres preparó cuatro proyectos a través de los cuales el plano
de la fachada se mantenía en una línea más o menos igual, según diera
entrada o no al dibujo de Carlí, pero en los que varía el remate de la
fachada y muy especialmente la consideración del cimborrio que, a mi
juicio, siempre temió, con loable prudencia. Los proyectos de Mestres
siempre aparecen, a mi juicio, tímidos y faltos de nervio, por lo que no
es de extrañar que encontraran fuerte oposición tanto ante la opinión pú-
blica como en los medios profesionales. La oposición a Mestres se hizo
aún más dura cuando hombres como Gaudí, Doménech y Muntaner,
Güell y, en definitiva, el grupo de «La Renaixensa», apoyaron el proyec-
to que Juan Martorell había preparado en 1880. Dicho proyecto, primo-
rosamente redibujado por Gaudí, desconocía los mencionados vestigios
yen una romántica, libérrima y monumental interpretación de lo que
es, o puede ser, la fachada de una catedral, creó una gran máquina hi-
pergótica de extraordinario efecto. Sin duda hay más talento en ella que
en el titubeante proyecto de Mestres, pero desconfío de lo que hubiera
llegado a seren su realización. Pienso que el proyecto de Martorell debe
más a su condición de «arquitectura dibujada» que al de construida.
Nada digamos del coste que esta obra supondría, lo cual pudo pesar tam-
bién en el ánimo siempre generoso de su financiero don Manuel Girona,
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mortecina imagen estática de la fachada. Todos estos elementos «eran
una idea nueva, una obra añadida que no figuraba ni en el plano del
Sr. Mestres ni en el dibujo de archivo ... ». Finalmente, entre 1906 y 1912,
se hizo el espectacular cimborrio, después de las correcciones técnicas,
que no artísticas, que propuso la Academia de San Fernando (figs. 10.39
y 10.40).
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El espíritu de Viollet latía bajo el proyecto de Font quien afirma que
nada tenía «que inventar ni proyectar para seguir la construcción del
nuevo cimborrio, por cuanto la parte construida ofrece completa seme-
janza, molduraje y disposición de contrafuertes con los elementos aná-
logos de los claustros, en los que se inspira, por lo tanto, para componer
y completar el nuevo cimborrio. Pero al comparar la masa resultante
éste con la fachada recién construida, parece ... que no quedan cumpli-
das las reglas de proporción dadas por Viollet-Ie-Duc ... ». Para resolver-
lo Font no duda en desmontar el cimborrio original, alzarlo sobre unos
nuevos arcos de mayor flecha, e incluir aquel testimonio auténticamen-
te gótico en un aparatoso lucernario que termina en una aguja calada
para proporcionarla según el sistema del autor francés. Sin embargo,
pienso que el resultado nada tiene que ver con Viollet, y sí, en cambio,
mucho con el espíritu delirante y visionario que en 1927 todavía conta-
giaba, entre otros, a loan Rubió y Bellver58 . A mi juicio el error de Font
fue proyectar sobre este gótico barcelonés unos remates de estirpe ger-
mánica muy difícil de conciliar con la realidad física de la catedral. Para
apreciar en su contexto este goticismo febril y creciente, no puede olvi-
darse que la catedral se encuentra en el corazón de un barrio que será
gótico y neogótico, donde obras de calidad extrema conviven con imita-
ciones, traslados y excesivas restauraciones, para desorientación de pro-
pios y extraños59 .
. Con esta última obra del cimborrio barcelonés nos adentramos ya en el
siglo xx, pero no querríamos dejar de significar que la restauración de
este «gótico católico» tiene su contrapartida en el neogótico de la cate-
dral de Madrid, cuyo proyecto definitivo del marqués de Cubas tiene la
Figura 1O.40.bis Fernández Casano-
va. Fachada de San Cristóbal o del
Príncipe de la Catedral de Sevilla.
10.39
Figura 10.39. Aspecto actual de la
Catedral de Barcelona con el nuevo
cimborrio y aguja.
Figura 10.40. Rubió y Bellver. Pro-
puesta de nuevas flechas sobre las
viejas torres.
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que apoyó siempre a Mestres con quien le unía una vieja amistad, pre-
cisamente en función de la arquitectura. Que Gaudí y Güell, por el con-
trario, apoyaran el mayor talento de Martorell tampoco debe extrañar,
entre otras razones por expresar los tres, de manera cumplida, aquella
nueva visión de creciente escala que se pretendía introducir en la arqui-
tectura religiosa de la ciudad, muy característica de un determinado sec-
tor del catolicismo burgués (figs. 10.36, 10.37 Y 10.38).
Tras un curioso «concurso» de proyectos en 1882, en el que se expusie-
ron las ideas de Girona y los proyectos de Martorell y Mestres, colabo-
rando con este último Augusto Font, después de la intervención de un
«jurado» compuesto por Rogent, Torrás y Artigas, los tres arquitectos y
profesores de la Escuela de Barcelona, consultadas las Academias in-
tervenido el cabildo catedralicio, etc., se aprobó definitivamente el ~ro­
yecto de Mestres, en 1887. Este «tomó por base para el proyecto de fa-
chada el dibujo que se conservaba en el Archivo para la puerta princi-
pal, la que en otro tiempo había empezado a construirse. No pudo apro-
vecharse el trozo existente por estar la piedra gastada; pero se utilizaron
los cimientos, y así en los machones, temIÍnados en pináculos, como en
los ventanales se procuró, en lo posible, aCOlnodarse a dicho dibujo»57. Este
fue, en realidad, un pretexto histórico para un proyecto inventado que
se quiso «catalanizar» cortando en horizontal la terminación de la fa-
chada, como Mestres había visto en otros templos barceloneses como
Santa María del Mar o Santa María del Pino, en una línea distinta a la
de Madrazo y sus agudos piñones para las fachadas de la catedral de
León. Esta primera parte se hizo entre 1887 y 1890, pero no incluía el
cimborrio cuyo testimonio original Mestres quiso respetar, según se ve
en viejas fotografías. La segunda campaña de obras (1896-1898) dio un
paso más al ejecutar, en parte, el ambicioso proyecto de Augusto Font
que algo llevó de la idea de Martorell sobre la fachada. Se hicieron las
torres de los extremos y se enriquecieron las superficies del paramento
general, al tiempo que se realzaron los ventanales altos con ricos gable-
tes, todo en el intento de fijar acentos verticales que contrarrestaran la
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Figura 10.38. Catedral de Barcelo-
na. Construcción de los nuevos arcos
torales para aguantar el crucero.
10.36
Figura 10.36. Primera fase de las
obras de restauración de la Catedral
de Barcelona.
Figura 10.37. Catedral de Barcelo-
na. Adición y modificaciones en la
fachada de Mestres, ejecutadas por
Font.
Figura 10.41. Parcerisa. Conjunto
de San Martín de Frómista (Palen-
cia).
Figura 10.42. San Martín de Fró-
mista (Palencia). Fachada sur antes
de la restauración.
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misma fecha que el de la Sagrada Familia de Barcelona (1881). Son los
años en los que se construye la que será catedral cj.e San Sebastián
(1888-1897), se comienza la basílica teresiana de Alba de Tormes (1898)
y se prepara el proyecto de la catedral de Vitoria cuya primera piedra
se pone en 1908. Es decir, más allá del contexto barcelonés, la «cuestión
gótica» es una realidad generalizada que todavía permitió completar
obras inacabadas, como la catedral de Sevilla en tres de sus fachadas
(fig. 10.40 bis)60, o bien seguir sirviendo de modelo en nuestras escuelas
de arquitectura, como el proyecto de Panteón Real de Vega y March61 .
De lo dicho hasta aquí pudiera pensarse que tan sólo fue la arquitectura
gótica objeto de esta atención restauradora, cuando en realidad afectó
por igual a toda la arquitectura, si bien es cierto que se actuó en mayor
medida sobre lo medieval. Dentro del mundo románico contamos con
la dolorosa experiencia de San Martín de Frómista (Palencia), joya que
fue de nuestra arquitectura del siglo XII en el Camino de Santiago, para
pasar a ser una simple «maqueta» inexpresiva de lo que en el siglo XIX
algunos pensaban que podía ser la arquitectura románica. Todavía no
llego a entender cómo se sigue incluyendo este edificio en los manuales
de historia del arte como obra representativa de la arquitectura romá-
nica. Basta con hacer la comparación del estado actual de esta iglesia
Figura 10.43. Manuel Aníbal Alva-
rezo San Martín de Frómista (Palen-
cia).
10.43
con viejas estampas y grabados (figs. 10.41 y 10.42), para medir cuánto
se ha perdido tras la intervención de Manuel Aníbal Alvarez (1900-1904)
(fig. 10.43). «Esta iglesia lleva sobre sí una restauración tan demasiado
a fondo, que parece toda nueva, y de hecho hay partes a gusto del res-
taurador, lo que obliga a cierta desconfianza ... ». Estas son palabras de
Gómez Moreno, quien resume la acción llevada a cabo en Frómista:
Se desmontó y rehizo desde sus cimientos toda la iglesia, excepto la nave la-
teral de hacia el norte con su torrecillas, reponiendo en su sitio antiguo los
elementos estructurales. Es nuevo el hastial de poniente, en su tramo me-
dial íntegro, donde no parece seguro que hubiese puerta; lo son, asimismo,
el cuerpo alto de la torrecilla de hacia el SO., las arquivoltas interiores y
tejado de la portada meridional, que además fue remetida; dos contrafuer-
tes a la cabeza del crucero, y el subir hasta lo alto los otros dos; el hastial
íntegro del mismo, hacia el N., donde entestaba una capilla gótica, y todas
las ventanas del meridional, donde hay una portadilla que no es primitiva.
Fueron renovados hasta 86 modillones, muchos trozos de cornisa, 11 capi-
teles, 46 basas y 12 cimacios, copiando y completando lo antiguo con más o
menos acierto. En cambio se suprimieron otros dos contrafuertes, en las na-
ves laterales, cuya existencia se acredita por fotografías antiguas, y el pla-
no, trazado por el restaurador mismo...62 .
Después de esta descripción no es necesario comentar nada más. Hoy el
visitante que llega a Frómista se encuentra con un edificio muerto que
por todos lados evidencia su condición de neorrománico, donde la letra
«R» señala los elementos nuevos y donde los sillares aún llevan los nú-
meros que en su día se les asignó para la censurable operación de des-
monte en la que el edificio románico dejó de existir. Siendo consciente
de que esto es muy subjetivo, pienso, sin embargo, que San Martín ha
perdido el alma y que en su interior resulta imposible sentir esa impre-
sión que es capaz de suscitar la verdadera arquitectura del pasado.
Manuel Aníbal Alvarez restauró otros monumentos en la provincia de
Palencia, como San Juan de Baños, iglesia visigoda a la que añadió, por
ejemplo, una gratuita espadaña, que todavía sigue despistando a mu-
chos. Sin embargo, no dañó, ni alteró, ni añadió elementos más delica-







Figura 10.51. Catedral de Burgos.
Resultado final de la operación de
Lampérez.
Figura 10.50. Catedral de Burgos.
Construcción de la obra nueva.
Figura 10.49. Catedral de Burgos.
Obras de demolición del Palacio
Episcopal.
Figura 10.48. Catedral de Burgos.
Flanco sur con el palacio episcopal
y demás edificaciones suprimidas
por Lampérez.
10.45
del abovedamiento de Santa Cristina de Lena (fig. 10.44), su:stiltu)Tendo
una sencilla cubierta de madera, ejecutada por Lázaro (fig.
intervención de Urioste en Santa María de Lebeña64, en Santander,
Algunas de nuestras más preciadas e interesante iglesias pren:Olnáni'ca~;¡,
como es el caso de San Pedro de la Nave (Zamora), sufrieron en ep'OCélS
más reciente fortísimas intervenciones. Todos admirábamos al gran
quitecto que fue Alejandro Ferrant, pero sinceramente creo que ~,",,"U.LLa.
excesiva su intervención en aquella iglesia visigoda que hizo falta
ladar en 1930 para que no quedara anegada en el río Esla como
cuencia de la construcción de la presa de los Saltos del Duero. Me
ta escribir esto porque no sólo estimo que la actividad como rest,lUJ:a-
dar de Ferrant es una de las más acertadas que en nuestro país se
dado, sino porque además contó con la garantía de un gran arquleé.logo
e historiador, como lo fue Gómez-Moreno, quien elogia la in1terve:ncjión
de Ferrant en San Pedro de la Nave, donde si bien el edificio «se
servaba íntegro», estaba, sin embargo, «envilecido». Después de la
licada operación de traslado, aquél quedó «remozado» pudiendo
se de él «sin engañosas novedades»65. El propio Torres Balbás, siempre
tan crítico, cita como ejemplo «la reconstrucción de algunas de las bó-
vedas de San Pedro de la Nave», completándose en ladrillo aquellas par-
tes que faltaban66 . Finalmente Schlunk, uno de los máximos especialis-
tas en arquitectura altomedieval, sostiene que el traslado se hizo «feliz-
mente, numerando piedra por piedra, sin que hubiera menguado su ca-
rácter ni su aspecto antiguo»67, pasando seguidamente a hacer su des-
cripción y estudio, como si todo fuera antiguo. Yo me limitaré a mos-
trar las fotografías de ayer y de hoy, dejando al lector sacar su propia
conclusión (figs. 10.46 y 10.47).
Cuando se produce el traslado de San Pedro de la Nave, los criterios de
restauración en España se habían polarizado en torno a dos posturas
irreconciliables que, en el fondo, eran herencia de la tradición del si-
glo XIX, con la diferencia de que entonces se hacían de un modo intuiti-
vo, mientras que ahora se trataba de auténticas escuelas y su quehacer
era absolutamente consciente. Estas actitudes, frontalmente encontra-
10.44
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Figura 10.47. San Pedro de la Nave
(Zamora). Nuevo emplazamiento de
la iglesia restaurada.
Figura 10.46. San Pedro de la Nave
(Zamora). Aspecto de la iglesia ante-
rior a su desmonte y traslado.
Figura 10.45. Lázaro: Nuevo above-
damiento de Santa Cristina de Lena
(Asturias).
Figura 10.44. Santa Cristina de







rez fue ciertamente más moderado y en el difícil empeño de dotar en el
siglo xx de una fachada a la catedral de Cuenca, oP,t~, no por reco~s­
truir lo arruinado que, sustancialmente, era obra gotIco-barroca, SIlla
por proyectar la fachada ideal que convendría al viejo cuerpo arquitec-
tónico. El resultado fue de un neogoticismo excesivamente frío y poco
convincente a pesar del esfuerzo anglo-normando del arquitecto. La re-
lación y número de elementos que integran su fachada así como su com-
binación no responden a ningún modelo conocido en la historia de la ar-
quitectura gótica, aunque individual y aisladamente estos elementos es-
tán tratados con erudito acierto. Una de las «faltas» graves consustan-
cial al concepto gótico de la fachada de una catedral es la carencia de
torres de flanqueo que Lampérez intentó soslayar con una pantalla fun-
damentalmente escenográfica, al tiempo que le servía para contrarres-
tar el empuje, del primer tramo de la nave mayor, cuyo abovedamiento
arrastró en su caída la fachada. De la nueva fachada hizo Lampérez un
magnífico modelo a escala que durante muchos años. ~udimos ver d~~
lante del arco de Jamete pero que la barbarie de los VIsItantes aconsejo
Figura 10.55. Aspecto actual de l~
nueva fachada de la Catedral de
Cuenca.
Figura 10.54. Catedral de Cuenca.
Antigua fachada principal.
Figura 10.53. Catedral de Burgos.
Claustro restaurado por Lampérez.
Figura 10.52. Claustro de la Cate-
dral de Burgos antes de su restaura-
ción.
das, se autodenominaban restauradora y antirrestauradora, en defi
va Viollet-le-Duc y Ruskin, con los matices propios de tiempo y lugét
Entre nosotros el mejor representante de la «escuela restauradora» ,
Viollet español, que si bien no tiene el genio del arquitecto fraIi
representa en la historiografía de la arquitectura española una ver
dera piedra angular, fue, sin duda, don Vicente Lampérez y Ro
(1861-1923). Con él comienza a tenerse una visión ordenada de nues
dispersa historia de la arquitectura a través de libros, cientos de artí
los y conferencias, hasta convertirse en un auténtico misionero de la
quitectura medieval. Su vida se confunde desde muy pronto con la
quitectura, no sólo como historiador, sino como restaurador, autor
obra nueva y profesor de Teoría de la Arquitectura y primer curso
Proyectos en la Escuela de Madrid de la que fue director68 . Su prinl
encuentro vivo con la restauración de monumentos lo tuvo en 1886,
mismo año en que alcanzó el título de arquitecto, cuando fue nombra
auxiliar de Demetrio de los Ríos en las obras de la catedral de Lt?
Una vez más, este singular monumento sirvió de banco de pruebas, pa.
un novel arquitecto, y al mismo tiempo nos advierte sobre la línea a s
guir por Lampérez. Recuérdese que la restauración de León es un pr
yecto «violletiano» iniciado por Madraza y llevado a sus últimas cons
cuencias por Demetrio de los Ríos, con cuya hija, doña Blanca de lo
Ríos, acabaría casando Lampérez (figs. 10.48, 10.49, 10.50 y 10.51).
Razones de trabajo y familia han ido vinculadas muchas veces en la hi
toria del arte, y con frecuencia han constituido líneas de pensamient
transmitidas y acrecentadas. Creo que éste es el caso de Lampérez, y s~
conocido proyecto de «reconstitución de la catedral de Burgos», de 189~'.
que no es otra cosa que el intento de repetir la operación de León, y cier-
tamente tan peligrosa como aquélla. Condenable resulta, asimismo, e
mi opinión, el bárbaro derribo del Palacio Arzobispal (1913) y construci
ciones anejas, así como la deshabrida solución para el frente sur de la
catedral (1914) llevada a cabo por Lampérez69 . Burgos no es León y ni
la arquitectura ni su relación con respecto al entorno urbano son las mis-
mas que las que encontramos en la capital leonesa. De ahí el «error» de
la actuación de Lampérez que sigue contando en nuestros días con nue-
vos impulsores (figs. 10.52 y 19.53).
Nuestras viejas catedrales, cuyas fábricas han sido auténticas escuelas
de arquitectura en las que se han formado muchas generaciones de ar-
quitectos desde el siglo XI hasta el XIX, cumplieron una vez más su co-.
metido en relación con Lampérez. En efecto, si primero fue León y des-
pués Burgos, también la catedral de Cuenca contribuiría a su formación
a raíz de la ruina de su fachada en 1902. Esta catástrofe «sirvió» para
que a los pocos meses se declarara monumento nacional un edificio que,
por sus características, representa una pieza clave en nuestra arquitec-
tura medieval, a la que no se ha atendido nunca como merece, y prueba
de ello son las actuales y nunca terminadas obras de restauración, no
ya de la fachada, no, sino de su claustro, cabecera, capillas, etc., etc., a
las que un invierno detrás de otro van restando carácter, como si de una
acción fatal se tratase, sin encontrar nunca fin a sus males que no son
otros que nuestro desinterés (fig. 10.55).
Lampérez hizo un proyecto de fachada70 adecuada a su modo de conce-
bir la arquitectura desde una óptica histórica, tan distante de la impro-
visación de Peyronnet en Palma de Mallorca como alejada del embria-
gador romanticismo de Mestres, Font y Martorell en Barcelona. Lampé-
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retirar, ya muy dañado. A Lampérez siguió en las obras don Nlcodlcstó
pez Otero.
Podríamos extender nuestro comentario sobre la práctica de
ción de Lampérez a otros edificios como la conocida Casa del
~~"'-'vu
Burgos, pero con lo dicho es suficiente e interesa ahora ver su
teórica, por otra parte fácil de imaginar. Lampérez fue el prlIYler'o
nosotros en comprometerse por escrito con unos criterios c1eteJrmtiná,
que hasta entonces habían tenido solamente una vivencia oral y,
muchos, pequeñas frases insertas en las memorias de los nrov,pr1',,<o
formes académicos. Faltaba, sin embargo, una articulación c1oct]-íná]
aunque breve, esto es lo que hizo Lampérez, quien no sólo SO:stUIVÓ
criterio sino que, con un espíritu combativo, discutió las pc)sí'cíc>nt~S
ricas y prácticas de la «escuela antirrestauradora», por eso en
tud haya la vez defensa y ataque.
Resumiendo al máximo sus puntos de vista podemos recordar que
pérez sostenía que la restauración era posible, necesaria, convenierite
no podía inducir a error. Posible porque la arquitectura no es
personal, al contrario de lo que sucede con la pintura. Conveniente
que reintegra al monumento su unidad, base de la belleza en <>rr.nii-<""
tura. Necesaria porque se consigue la utilidad, que es también
la belleza de la arquitectura, además de hacer perenne el edificio,
integridad espiritual y materiaCJ.
Lampérez se atrevió a fijar veinte «bases o preceptos» de los que
gemas los más importantes para dar una idea general de su contenidc
advirtiendo que utiliza algunos puntos de partida, tales como el
go entre monumentos vivos y monumentos muertos, cuya procedencü
es francesa, leídos en la Revue de I'Art Chretien, donde en 1900 U()OlJet
publicó un artículo de amplia difusión bajo el nombre de «La re~;taunl~
tion des monuments anciens».
En primer lugar, para Lampérez había «que distinguir dos clases de
numentos: los muertos, pertenecientes a una civilización que no volvt~rá
o a usos extinguidos, y los vivos, que continúan sirviendo o pueden
ver a servir para el objeto para que fueron construidos. Asimismo,
monumentos muertos deben ser conservados solamente
las partes indispensables para evitar que se arruinen», mientras que
«vivos deben conservarse solamente cuando con esto se obtenga su
vación. En caso contrario deben restaurarse». Esta restauración
hacerse «en el estilo primitivo del monumento», lo cual ya planteaba
portantes cuestiones de índole histórica y arqueológica. La mlodenlcíón
parece presidir el juicio de Lampérez cuando afirma que «la rest,lulra-
ción debe reducirse, siempre que sea posible, al reemplazo, todo lo
mitado que se pueda, de las partes que puedan comprometer al edificio
o lo desfiguren}>, de tal modo que «sólo en los casos indispensables
acometerán restauraciones totales», en las que «debe prescindirse abso-
lutamente de la invención, lo mismo que del gusto personal del restau-
radar». A mi juicio la práctica la Lampérez desmiente esta posición teó-
rica que él mismo sostiene. El influjo de Viollet reaparece de nuevo
referirse a la restauración, que «se hará reproduciendo fielmente las par-
tes destruidas. Si no quedase rastro de ellas, inspirándose en otros mo-
n~ment~s de idéntico estilo, escuela, localidad, época y manera, yestu-
dIando sIempre los documentos escritos o gráficos que puedan suminis-
trar datos sobre la obra antigua». En este matiz final nos encontramos
al Lampérez historiador, propugnando algo que anteriormente no se ha-
bía tenido en cuenta y que podríamos llamar la restauración crítica del
monumento a partir de la documentación escrita.
De gran interés resultan, igualmente, las «aplicaciones» de estos crite-
rios donde el mismo Lampérez incluye una autocrítica de su obra, lo
cual no es muy común entre nuestros arquitectos restauradores. Aquél
hace un breve recorrido por nuestros monumentos restaurados desde
«las que se llaman restauraciones espléndidas, o sea las reconstruccio-
nes de grandísima parte del edificio, de la que fue ejemplo nuestra ca-
tedral de León, hasta las más modestas, que sólo consisten en picar el
encalado de un muro, como la que muy recientemente se ha hecho en
la capilla de Santa Clara de Tordesillas». Con respecto a los considera-
dos monumentos «muertos» sólo debían conservarse, pues no se conoce
«su constitución y destino, ni pueden tener ya la belleza de utilidad...
El castillo-palacio-monasterio de Loarre. ¿Cómo ni para qué rehacer este
caos?».
En cuanto a los monumentos vivos, que son los que a juicio de Lampé-
rez deben restaurarse, hace nuestro arquitecto las siguientes observacio-
nes. De una parte nos advierte de aquellas «restauraciones que no lo son
y contra las cuales hay que prevenirse. Por razones múltiples y variadas
hácense a veces reparaciones en edificios que no son restauraciones, y
que por deber de conciencia todo arquitecto debe declarar. Ejemplos (y
comenzaré por uno mío): Las obras muy recientes del palacio de los Con-
destables de Castilla, llamada Casa del Cordón, en Burgos. Ruinoso el
edificio, condenado por el Ayuntamiento y por los propietarios a ser de-
molido, su salvación sólo se obtuvo a cambio de convertirlo en casa de
venta. Hizo la restauración de torres, patio y portada, pero añadiéronse
miradores iY tiendas con cierres metálicos! Mi conciencia me dictó la ne-
cesidad de historiar todo esto por modo permanente... ».
Las restauraciones parciales ofrecían a Lampérez una doble solución, se-
gún se conozcan o no los elementos a restituir o restaurar. Así, por ejem-
plo, en el claustro de la catedral de Burgos, restaurado por Lampérez,
«en estado desastroso, existían, sin embargo, todos los datos de su exis-
tencia primitiva; con ello se ha hecho la restauración; sin embargo, en
absoluta conciencia, deben marcarse con una señal (letra, cifra) las par-
tes restauradas». Puede darse el caso de que no conozcamos los elemen-
tos hoy perdidos, como por ejemplo, en el mismo claustro burgalés, «las
salidas de aguas, que no existían ni ha sido posible deducir, por lo cual
el restaurador ha puesto vulgares cañerías de cinc que a nadie pueden
engañar».
Mayor complejidad tienen, según Lampérez, las restauraciones totales,
cuya casuística intenta reducir a siete casos fundamentales. En primer
término, cuando se desconoce la historia, estilo y técnicas del edificio,
no debemos restaurarlo, sino tan sólo conservarlo, como se hizo, dice
Lampérez, en San Juan de Baños. Aquí se manifiesta una vez más el te-
mor y respeto que hoy -desgraciadamente- hemos perdido hacia la
restauración de la arquitectura prerrománica. En segundo lugar, Lam-
pérez habla de la «restauración de un monumento que se conserva ín-
tegro, aunque en peligro de ruina». Es éste un aspecto muy importante
porque lo manifestado a continuación por Lampérez fue práctica común.
Esta situación «es más bien una reconstrucción, puesto que todo puede
volver a hacerse como estaba, con absoluta seguridad de acierto. Es
obra, pues, no sólo lícita, sino inocente. Deben conservarse los mismos
materiales, desmontándolos y volviéndolos a colocar, y en caso de que
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se tenga que hacer alguna parte nueva, dejar intercalados sillerías y
zas de lo antiguo, como testigos (que así se llaman) de la fidelidad
obra. Ejemplo: San Martín de Frómista; excepción hecha de la nnrr'lrH
principal, todo lo demás fue una casi completa restauración». Más
ba ya se habló del sacrificio arquitectónico que tuvo lugar en I"H'>místá
donde en ningún caso podría hablarse de obra <<inocente».
Cuando se trata de restaurar un monumento «del que se conservan
cos elementos y datos, pero se conocen los procedimientos técnicos y
tísticos ... , se puede restaurar en el estilo originario ... pero dejando
marcado todo lo que se hace nuevo ... Ejemplo: Iglesia de Ripoll, de
que sólo se conservaban los muros del perímetro, y los datos lítceralric)s
del P. Villanueva. La restauración se hizo añadiendo a todo esto ele~m(~n­
tos dispersos en monumentos catalanes contemporáneos. Pero la
titud es muy discutible. Otro ejemplo, la fachada de la catedral de
ca, actualmente en ejecución; el dato principal está en las portadas,
producidas según un cuadro del siglo XVI, tal como estaban entonces,
los contenidos en la fachada demolida; pero también en esta obra
conoce Lampérez- hay mucho de invención personal por carecerse
datos ciertos, y debe de marcarse. ¿Cómo? Por letras, como se ha
por hiladas de otro color o por marcas de pinturas indelebles, como
ha hecho recientemente en San Isidro de León».
El caso más general es aquel en el que se conocen todos los elementos,
historia y demás aspectos, que permiten, según Lampérez, relpn)d1uc:ir
aquellos que se han perdido o están deteriorados.
El ejemplo más completo en nuestro país es el de la catedral de León. En
los pilares, bóvedas, ventanales, etc., nada se hizo sino reproducir lo que
arruinaba. En las fachadas se reprodujo lo conocido de la del norte, que se
conservaba; el remate y ciertos detalles son inventados, y deben marcarse
más especialmente.
Ya se ha hablado anteriormente de la magnitud de esta operación que
hoy confunde a arquitectos, historiadores, arqueólogos y demás especia-
listas, de tal modo que sólo desde mi conocimiento serio de la historia
de su restauración podemos alcanzar la verdad de la catedral leonesa.
Otro ejemplo era, para Lampérez, la labor de reproducción que Ricardo
Velázquez llevó a efecto para la restauración de las puertas exteriores
de la mezquita de Córdoba, para cuya realización contaría, como es sa-
bido, con la colaboración del escultor Mateo Inurria72bis .
La cuestión de la unidad estilística introduce nuevas variables en una
restauración cuando existen «algunas partes que no son del estilo origi-
nario». ¿Qué ha de hacer el restaurador en ellas? La unidad de estilo pe-
diría destruirlas; el respeto a la historia manda conservarlas. Los anti-
rrestauradores prescriben terminantemente esto último. Yo me permi-
tiré discutirlo ... Si los elementos discordantes tienen calidad, como, por
ejemplo, la fachada de la catedral de Granada, hay que conservarlos,
«pero si aquellas partes son malas o insignificantes como arte, y nada
dicen ni aportan, ¿qué se perderá con destruirlas en pro de la unidad y
de la belleza primitivas del monumento?». A continuación Lampérez
pone el ejemplo de las columnas «dóricas» del patio del Infantado en
Guadalajara.
y si, en fin, esos agregados fuesen un peligro para la seguridad del edificio,
deben destruirse siempre, porque ante todo hay que salvar el edificio origi-
nal: yen esta opinión soy tan radical, que no excluyo ni aun el caso en que
el agregado en cuestión fuese una obra maestra en su estilo; el Transparen-
te de Toledo, pongo por caso.
Respecto a los materiales y estructuras originales es Lampérez n"rtiir!<.c
rio de adoptar «los mismos procedimientos de construcción e idénticos
materiales que los primitivos del monumento» hasta donde sea posible.
Asimismo, cuando la restauración exige un añadido que no entraba en
el plan inicial del edificio «la opinión general de los teóricos se inclina
a imponer la construcción en el estilo contemporáneo...; pero en la épo-
ca actual, en que no hay estilo, en la práctica se ha hecho todo agregado
en el estilo del primitivo monumento, con más o menos fortuna», como
en el castillo de Butrón, «ejemplar de adaptación libre, fuera de escuela
y época, y la escalinata del Museo del Prado, magnífica de ambas cosas,
hasta el punto de no saberse hoy que es un agregado y haber ganado el
edificio en ello».
Finalmente, Lampérez señala que ante la imposibilidad de conservar y
restaurar un edificio, siendo ya inevitable su demolición, propone una
ruina parcial, una «ruina pintoresca, con la yedra y demás vestiduras
poéticas». Pero si el derribo ha de ser total es necesario hacer un traba-
jo exhaustivo de documentación gráfica, recogiendo los «restos más ar-
tísticos y notables a un museo. Tal es el caso de la Torre Nueva de Za-
ragoza».
Si nos hemos detenido en Lampérez es porque posiblemente no hay otro
arquitecto en la primera mitad de nuestro siglo que haya defendido con
tanto ardor las actitudes arriba recogidas. El sólo discutió con energía
los principios de la escuela antirrestauradora que desde el marqués de
la Vega-Inclán hasta don Leopoldo Torres Balbás sostenían una restau-
ración más «científica». Donde mejor se resume este criterio, que tiene
su origen en los escritos de Ruskin, es en un breve texto del conde de
Santibáñez del Río72 . Allí puede leerse que frente a la posibilidad, con-
veniencia, necesidad e infalibilidad de la restauración, sostenida desde
Viollet-le-Duc a Lampérez, los «antirrestauradores» sostenían que los
edificios son «documentos históricos, que hay que mantenerlos libres de
toda alteración como testigos de tiempos pretéritos». Asimismo entien-
den que toda restauración es personal e induce a engaño. Aquellos vie-
jos monumentos había que conservarlos con los daños que el tiempo y
el hombre habían ido acumulando sobre ellos. «Todo antes que restau-
rarlo», y si no hay más remedio debe dejarse arruinar el monumento
como quien asiste al buen morir de su semejante. Lo que el arquitecto
había de hacer era consolidar y conservar lo que tenía ante sí pero nun-
ca introducir formas antiguas sino mecánicas.
En este punto de la disputa entre unos y otros jugó un papel importante
la «científica» experiencia del patio del Yeso en el alcázar de Sevilla
(fig. 10.56), donde la restauración de uno de sus frente, inspirada por Ve-
ga-Inclán y ejecutada por José Gómez Millán, proceqió a completar vi-
sualmente y sin detalle los arcos del patio. Lampérez no se mordió la
lengua ante esta intervención de la que dijo: «No tiene estilo: es la or-
topedia arquitectóncia sin vestidura estética». A Lampérez le preocupa-
ba además que tal experiencia se extendiera a la Alhambra como era el
propósito de Vega-Inclán quien, en 1913, había entregado al ministro de
Instrucción Pública una Memoria73 conteniendo los criterios que debían
seguirse en las obras de la Alhambra de Granada, basados en la idea de
la consolidación y nunca de restauración:
El criterio con que se deben ejecutar, y actualmente se ejecutan, las obras
de restauración de todo monumento y objeto de arte, hoy se estudia yaqui-
lata desde diferentes puntos de vista y de muy distinto modo a como no
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Figura 10.56. Sevilla. Patio del Yeso
del Alcázar.
Figura 10.57. Contreras. Modelo
para los remates de los pabellones
del Patio de los Leones, en la Alham-
bta de Granada.
Figura 10.58. Alhambra de Grana-
da. Nueva cubierta del pabellón del
Patio de los Leones, ejecutada por
Torres Balbás.
Figura 10.59. Mezquita de Córdoba.
Puerta de San Esteban.
Figura 10 .60. Velázquez Basca.
Puerta restaurada de la Mezquita de
Córdoba en la fachada occidental.
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hace muchos años se ejecutaban, y aún vienen ejecutándose desgl-ac:ial:la-
mente, por la mayor parte de los encargados de estas obras. Nuestros
preciados monumentos ... serán borrados en pocos años y perderán todo
interés, a no ser que la acción gubernamental no intervenga con tanta
gía como discreta orientación. La Alhambra, como todas las cons·tn:lcciollles
árabes, con sus revestimientos de ataurique y su forro de alizares, aucata-
dos y solerías, se presta casi más que ningún otro arte a la tentadora
de restauración. No solamente hoy se completan trozos que desalparec;ierOlll,
sino que, además, una vez sacados y vaciados en los talleres, se repasan,
liman, se atormentan, se afilan sus aristas, y luego se colocan, plus beau
nature...
Siguen luego las críticas hacia el arquitecto Cendoya que por entonces
llevaba las obras de restauración, aunque entendiendo que aquella des-
trucción de la ruina que es precisamente lo único que debía conservar....
es el proceso ... que la mayor parte de los restauradores más eminentes
y conclenzudos de España y del extranjero practican en los cuadros, en
las esculturas de nuestras catedrales y en todos o casi todos los más pre-
ciados monumentos. Y esto es, precisamente, lo que se viene ejecutando
en la Alhambra ... (figs. 10.57 y 10.58).
La puesta en práctica de los principios propugnados por Vega-Inclán es-
tuvo a cargo de Torres Balbás, quien desde muy pronto se mostró firme
defensor de esta línea:
En estos últimos tiempos parece que va ganado terreno en nuestro país un
criterio más moderno y científico que el hasta aquí seguido en la restaura-
ción de los monumentos antiguos. Aún tendremos seguramente que realizar
muchas campañas en defensa de viejos edificios que se quieran restaurar ra-
dicalmente o completar, haciendo desaparecer su valor arqueológico, y, lo
que es más grave, privándoles de la belleza y el factor pintoresco que el tiem-
po los ha ido prestando en una labor secular. Aún contemplaremos entris-
tecidos cómo se van sustituyendo las piedras desgastadas por los años de al-
gunos monumentos por otras perfectamente labradas, de aristas vivas, has-






Figura 10.61. Alhambra de Grana-
da. El Partal restaurado por Torres
Balbás.
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más pequeña incorrección. Pero esperemos que las generaciones futuras
más respetuosas con nuestro patrimonio artístico y tengan un espíritu
sensible para apreciar la pintoresca belleza de los restos arquitectónicos
pasado...74 .
En estas palabras de Torres Balbás vemos a un lector de Ruskin, lo
era poco frecuente entre los arquitectos, que siempre preferían a
llet-le-Duc. Ruskin quedaba para los poetas, para los amantes del
no profesionales, para hombres como Vega-Inclán o Santibáñez del
Para escritores como Valle Inclán que en La cabeza del dragón dice:
Tres príncipes donceles juegan a la pelota en el patio de armas de un
tillo muy torreado, como aquellos de las aventuras de Orlando. Puede
de diamante, de bronce o de niebla. Es un castillo de fantasía como lo
ben soñar los niños. Tiene grandes muros cubiertos de hiedra, y todavía
ha sido restaurado por los arquitectos del rey. ¡Alabemos a Dios! (figs.
10.60 y 10.61).
De ahí que la actitud de Torres Balbás, en cuya línea se encontraban
nifestaciones análogas de Puig y Cadafalch, Anasagasti y Jerónimo
torell, unida a su serio conocimiento de la historia de la an::juitectllra
lo convirtieran en el restaurador idóneo de la Alhambra de Granada,
frente de cuyas obras estuvo desde 1923 hasta 1936. Allí pudo aplicar
templar los principios de Ruskin, que no siempre eran viables.
ejemplo de esta intervención científica, no exenta de sensibilidad
tica, ha quedado para siempre la obra realizada en el Partal. En el
rio de obras de Torres Balbás se lee en relación con su pórtico:
Quitóse el piso que dividía en dos el pórtico y los muros que cerraban
arco central y los huecos laterales. Aquél se limpió, consolidando sus
negas decoradas; en éstas se imitó la disposición primitiva, siguiendo el
bujo de esta fachada antes de su modificación, hecho por Lewis en 1834.
lugar de los rombos decorados que formaban la decoración de los arcos,
locáronse trozos de yeso agujereados que desde lejos dieran la impresión
la disposición antigua. En uno de los rombos colocáronse trozos enCO][ltI'a-
dos de decoración para que pudiera apreciarse la disposición origina¡75.
Esta es, en definitiva, la gran diferencia entre la postura de un L.<a.H'I-'~
rez y sus seguidores y la mantenida por los «antirrestauradores».
La teoría y práctica de conservación y restauración de monumentos aca-
bó convirtiéndose en objeto de discurso académico, tanto ante la Real
Academia de Bellas Artes como en la de la Historia, las primeras insti-
tuciones en tutelar nuestro patrimonio, según se dijo al comienzo de es-
tas páginas, donde encontramos nombres como los de Amós Salvador76
y Modesto López Otero77 , que no hacen sino añadir matices a cuestio-
nes ya planteadas y nunca del todo resueltas. Por ello, para terminar,
hacemos nuestras las palabras de Camillo Boito cuando afirma que un
monumento es, en su conjunto, un monumento de arte e historia, ante
el cual el arquitecto restaurador debe saber tener sentido común, buen
juicio e imparcialidad, añadiendo nosotros: también una inexcusable do-
sis de talento artístico.
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